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В особі Амврозія-Броніслава Бучми на українській сцені з'явилася по¬ 
стать нового героїчного актора, актора нової формації, нової школи 
і несподівано широкого діяпазону. 

Не зважаючи на те, що широкі маси глядачів знайомилися з Бучмою із 
сцени лівого експериментального театру, Бучма швидко, майже раптово, був 
засвоєний масовим глядачем. Виходить так, що лівий актор Бучма став ви¬ 
нятком ось у якому розумінні. До кожного лівого мистецького напрямку 
широкі маси трудящих напочатку ставляться досить обережно, витрачаючи 
певний одрізок часу на зрозуміння напрямку, на з’ясування всіх його пози¬ 
тивних і неґативних рис. І тільки як пройде цей період і як уже спопуля¬ 
ризуються позитивні особливості нового мистецького напрямку, тільки тоді 
масовий сприймач мистецтва починає визнавати новий напрямок, тільки тоді 
починає визнавати й уславлювати носіїв ідей і образів цього напрямку. 

Словом, ми хочемо сказати, що на популяризацію котрогось лівого 
мистецького напрямку чи окремого діяча цього напрямку потрібен досить 
довгий час. Театр Березіль, наприклад, довгий час здавався незрозумілим; 
його мистецькі засоби здавалися дивовижними і остільки оригінальними, що 
багатьом глядачам заважали сприймати вистави. Сьогодні ж харківський 
масовий глядач сказати це про Березіль уже не може. Поміж театром 
і глядачем знайдено міцний контакт. 

У Бучми період одшукування контакту з глядачем був дуже короткий, 
можна навіть сказати, що цього періоду зовсім не було в акторській прак¬ 
тиці Амврозія Бучми. Цей лівий актор якось зумів так підійти до масо¬ 
вого пролетарського глядача, так щиро заглянути йому в очі і так легко 
й тепло промовити слово, що масовий пролетарський глядач одразу ж 
пізнав у ньому плоть од плоті своєї, задивився на нього й полюбив його. 
В особі Амврозія Бучми пролетарська маса рантом зрозуміла й засвоїла 
нового актора, актора революції. 

Чим же пояснюється такий раптовий, такий широкий успіх? 

Раптовий успіх Амврозія Бучми насамперед пояснюється його вели¬ 
чезним талантом і невичерпною здібністю привабити людину й зачарувати, 
себто невичерпним „обаянием“, як кажуть руські, тією принадністю й 
чарівністю, без якої людина взагалі не може бути актором. 

А втім, раптовість успіху в мистецтві—це річ умовна: часто буває так, 
що за цією нібито раптовістю заховано багато років упертої праці. Вза¬ 
галі в мистецтві нема нічого випадкового й незаслуженого. Можна сказати, 
що яка культура—таке й мистецтво, яка робота—такі й наслідки. 

Виходить, що й актор Бучма не міг народитися з морської піни, як 
славутна героїня грецької мітології—богиня Афродіта, а мусів пройти 
певний життьовий шлях, набратися життьового досвіду, клясово визначи¬ 
тися й озброїтися культурно-мистецьким надбанням. 

Цей шлях і цей досвід за собою Бучма має. Він не тільки талановитий 
актор, він іще й добре озброєний мистецькими засобами театральний май¬ 
стер. Він—талановитий художник і улюбленець широких пролетарських мас. 
Бучму українському пролетарському театрові дала Західня Україна. 

Ми мало знаємо про театр Західньої України. Для нас, наддніпрянців, 
зовсім несподіваний був той факт, що цілий ряд наших театральних дія¬ 
чів, тих діячів, з чиєю активною участю відбувається на Україні теа¬ 
тральна революція, вийшов з Галичини. Галичина дала нам Леся Курбаса, 
Бучму, Крушельницького, Гірняка, Бабіївну, Бортника й багато інших. 
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А що ми знали про театр цієї Галичини? 

Дехто з нас пам’ятав про ті вражіння від театру „Руської бесіди" під 
керівництвом Теофіли Романович, які вивіз із своєї подорожі по Західній 
Україні М. Л. Кропивницький. Ця подорож відбулася 1875 року, себто 
57 літ тому, а описано її значно пізніше, чому й здавалося, нібито театр 
Західньої України так і залишився некультурним до наших днів. В усякому 
разі так хотів показати його нам (і так показав) М. Л. Кропивницький, коли 
писав у своїх спогадах—„За тридцять п’ять літ"*, що галицький театр 
національно несвідомий, спольонізований, далекий від реалізму і зловживає 
всякими „курбетами". 

Важкі матеріяльні умови, брак репертуару й досвідченої режисури спри¬ 
чинилися до того, що трупа Т. Романович року 1879 розпалася. Потім 
трупа знову зібралася і під керівництвом Гриневецького та Біберовича 
досягла деяких помітних на ті часи наслідків, але зовсім не визволилася 
з тієї театральної мізерії, яку закидав галицькому театрові Іван Франко. 
Потім досить помітним і продуктивним було керівництво Лопатинського. 
Д. Антонович свідчить, що під час проводу театром Лопатинського особ¬ 
ливо розвинувся музичний репертуар. Цілий ряд опер і оперет пере¬ 
кладено на українську мову і виставлювано часами зовсім не зле на укра¬ 
їнському галицькому театрі, до чого не мало спричинилася виконавиця 
головних ролей Лопатинська, що мала дуже добре кольоратурне со¬ 
прано. Тоді в галицькому театрі виставляли „Травіяту", „Онєґіна", 
„Паяци", „Фавста", „Гальку", „Пташника з Тіролю", „Циганського баро¬ 
на", „Бідного Іонатана", „Веселу вдову" і багато інших; сам Лопатинський 
переклав „Жидівку" і „Сауаііегіа гизіісапа". Із українських ориґінальних 
опер за часів Лопатинського виставляли „Різдвяну ніч" Лисенка, „Кате¬ 
рину" Аркаса, „Роксоляну" Січинського. (Д. Антонович. Триста років 
українського театру. Прага, 1925). 

Як би там не було, а до 1904 року Галичина не мала стаціонарного 
театру. На тлі отієї—мовляв І. Франко—„нашої театральної мізерії" 
пройшла ціла низка надзвичайно ориґінальних і яскравих акторських по¬ 
статей, таких талановитих митців, як Іванна Ляновська-Біберовичева, Ан¬ 
дрій Стечинський, Стефан Янович (батько Л. Курбаса), Вас. Юрчак, гор¬ 
дість галицького театру—знаменита акторка Рубчакова й багато інших, 
а стаціонарного театру, навіть приміщення для нього, не було. Коли 
1904 року завітали до Галичини М. К. Заньковецька та М. К. Садовський, 
то з матеріяльного боку знайшли вони галицький театр майже в такому ж 
становищі, в якому він був іще під час гастролів М. Л. Кропивницького. 

З реформаторських заходів М. К. Садовського нічого не вийшло. 

Після цього дирекція Галицького театру довший час перебувала в руках 
досить досвідченого режисера Стадника, що зумів зібрати коло театру 
кращі акторські сили, створити потрібні для праці умови й остаточно за¬ 
фіксувати мистецькі тенденції галицького театру в канонізації певних те¬ 
атральних традицій. 

Основною тенденцією західньоукраїнського театру було стремління 
створити єдиний універсальний театр. Такий театр, щоб об’єднав у собі 
трагедію, драму, комедію, оперу, оперету й балет, бо на все це, коли 
його брати окремо, у західніх українців не було ні коштів, ні людей. 
Із нестатків та злиднів виросло (несвідомо виросло) величезне універ¬ 
сальне завдання: створити єдиний синтетичний театр. З орієнтацією на 
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такий театр і ріс західноукраїнський актор: він мусів усе знати і все 
вміти — сьогодні в трагедії грати Гамлета, а завтра виступати коміком в 
українській комедії; завтра співати в якійсь опері, а позавтра — танцю¬ 
вати в опереті. Словом, галицький актор був і швець, і жнець, і в дуду 
грець. Цей універсалізм надто вже театралізував театр і відривав його 
від живого життя, від реалістичних устремлінь, про брак яких говорили 
М. Л. Кропивницький та І. Франко. 

Можливо, що М. Л. Кропивницький та І. Франко, виходячи з інших 
мистецьких смаків, просто не помітили того позитивного, що мав у своїй 
роботі й у своїх устремліннях західньоукраїнський театр. У всякому разі 
нам тепер ясно, що це позитивне в роботі цього театру було, і шукати 
його слід насамперед в отому універсалізмі, що вишколив західньоукраїн- 
ського актора й навчив його прекрасно рухатися на сцені, танцювати, спі¬ 
вати й орудувати всіма театральними жанрами. 

„Театралізований театр" на Західній Україні дійшов свого зросту якраз 
тоді, коли на Великій Україні, під впливом руської літературщини, почали 
вбивати театральність на сцені й залітературювати театр. Отак напередодні 
імперіялістичної війни склалося два різних театральних світогляди: на 
Західній Україні акторське устремління поривалося до найбільшої театраль- 
ности, до театральних ефектів, до сценічности, до співів, танку й руху, а 
на Великій Україні—до чехівської замріяности, до літературної статики, 
до натуралістичних п’єс Карпенка-Карого і до літературних п’єс Лесі 
Українки та О. Олеся, що теж марив і мріяв про невисловлені в дії 
казки. В Галичині Стадник керує універсальним, як оперетка, українським 
театром, а в Києві Садовський, здаючи свої позиції російським впливам, 
намагається перебудувати свій театр на статичний театр психологічних 
переживань. 

„Психоложество 44 актора Великої України і динамічність актора За- 
хідньої України були непримиренними антиподами;* 

Ось у чому, на нашу думку, лежить ключ до зрозуміння того факту, 
що основні кадри реформаторів нашого театру вийшли не з нашого роман¬ 
тично-побутового театру, що або розкладався в полоні у гаркун-задунай- 
щини або линяв у полоні у психоложества, а з театру Західньої України, 
що напередодні революції не встиг іще дійти до свого апогею і стремів 
до найвищої театральности, до вдосконалювання синтетичної динаміки. 

В такому стані застав Бучма театр Йосипа Стадника, коли прийшов 
до нього пробувати свої акторські сили. Театр „Руської бесіди 44 , на чолі 
якого стояв Йосип Стадник, мав уже свою історію, алеж мав свою історію 
й п’ятнадцятилітній Бучма, що встиг уже пройти хорошу життьову школу, 
встиг спробувати багатьох фахів, багатьох життьових комбінацій. Взагалі 
про Бучму можна сказати, що він не тільки актор з багатим мистецьким 
надбанням, а й людина з надзвичайно цікавою біографією. 

Амврозій-Броніслав Максиміліянович Бучма народився у Львові 14 бе¬ 
резня 1891 р. Батьки його—скромні люди селянського походження ввесь 
вік свій бідували в становищі пролетарів-залізничників: батько, колишній 
сільський учитель, більше тридцяти років служив на залізниці виличником, 
сторожем і маґазинером (комірником). 

Дитинство Бучми промайнуло в жахливих матеріяльних умовах, у зли¬ 
днях і голоді. В таких умовах загострюється зір і народжується здібність 
спостерігати. А спостерігати у великому місті було що. Бучма рано на- 
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вчився спостерігати. Він пам’ятає навіть ті картини, що відносяться до по¬ 
чатку другого року його життя. Він добре їх пам’ятає і має право надія¬ 
тися на свою пам’ять, бо вона в нього феноменальна. От, наприклад, 
пожежа... Горить великий млин. Надзвичайно яскраве видовище!.. А мама 
й сестра заперечують, кажуть, що Бронек не міг цього бачити, бо йому 
тоді було тільки один рік і два місяці. Так вони кажуть, а він добре пам’я¬ 
тає море вогню, якісь карети, циліндри... Пам’ятає навіть, що сидів він 
тоді в сестри Ольги на руках і тримався за якісь залізні штахети... 

Не забув Бучма й свого дитинства, трагічного дитинства... 

На плечах у батьків дев’ятеро дітей, а заробітки малі, їсти нічого... 
Діти хворіють, умирають... Безпорадне становище, ніяких перспектив. 
І страшно жити на світі, бо відвезли одну сестричку на кладовище, а друга 
того ж дня й собі померла, та й сам Бронек хворий лежить, може теж по¬ 
мре... Словом, умови були такі, що з дев’ятьох дітей вижило тільки двоє: 
Бронек і Ольга, що обоє потім стали акторами. 

Позначилося на дитинстві й те, що батько мав дуже важкий характер. 
Це була людина освічена й талановита, але з якимсь надривом. Можливо, 
що цей „надрив“ походив від того, що він якось, бувши виличником. 
спустив з насипу паровоза й сидів за це в тюрмі... Потім батько був за 
нічного сторожа, а злидні ще більші були. Цікаве було хіба те, що бать¬ 
кові видали великого-великого кожуха, і Бронек вирізував собі з нього 
вовну на вуса, бо в хлопцеві рано прокинувся акторський талант, рано 
почала виявлятися здібність преображати світ і все перетворювати в 
образи. П’яти літ він захопився англо-бурською війною, віддаючи свої 
симпатії бурам і вибираючи собі ролю бура в дитячій грі. На жаль, не 
часто Бронекові доводилося гуляти на вулиці: з того моменту, як його вда¬ 
рив кінь, йому заборонили бігати. Доводилося самому сидіти в хаті, поки 
мама з роботи прийде. І він сидів, сам-самісінький, змальовував картини 
з англо-бурської війни, влаштовував цілі баталії і фантазував без кінця. 

Жадних цяцьок, жадних іграшок у малого Бучми не було. Тільки папір, 
олівець і скрипка. І п’ятилітній Бучма добре малював і добре грав на 
скрипці, бо все, за що він тільки не брався, завжди йому вдавалося. 

Про свою колишню педагогічну діяльність батько не забув і на п’ятому 
році почав учити свого сина різних наук, а в першу чергу німецької мови, 
якою хлопець моментально оволодів. 

А потім „нормалка"—початкова школа імени Конарського, в якій ні¬ 
чого було робити, бо невеличкі дози навчання хлопець надзвичайно швидко 
сприймав, маючи найкращі бали з усіх предметів, крім „обичаю“, себто 
поведінки, яка сумирністю та дисциплінованістю ні в якому разі не відзна¬ 
чалася. Потім виявилося, що школа багатий матеріал дає для лицедійства: 
перед шкільною авдиторією можна було з великим успіхом копіювати учи¬ 
телів або, замість відповідати урок, прочитати вчителеві якогось вірша! 

До цього часу виховували Бучму і дома і в школі по-польському. 
Батько—людина з революційним світоглядом і соціял-демократичними 
зв’язками—не звертав уваги на національне виховання дітей і сам роз¬ 
мовляв з ними польською мовою. Аж ось почала загострюватися в Гали¬ 
чині національна боротьба, і батько став національно самовизначатися. Це 
спричинилося до того, що Бронека під час канікул підготовили з україн¬ 
ської мови й віддали до 1. української гімназії у Львові. І знову пішло на¬ 
вчання, знову дуже добре з усіх предметів, опріч капосного „обичаю“. 
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Малому Бучмі, що перебував тепер у стані новоспеченого українського 
патріота, надзвичайно подобалися такі Моменти, коли навчання припинялося 
з причини хоч би таких патріотичних „подвигів", як битва з москвофілами. 
В першій же „битві" з москвофілами Бучма виступав у ролі українського 
патріота: сидів за якимсь ящиком з дровами, як за фортецею, і шпурляв 
відтіля в новоспечених „ворогів" своїх. 

Та не довго Бучмі довелося пробути в 1. українській гімназії. Його 
акторська натура в шкільній авдиторії відчула дуже вдячну публіку для 
своїх лицедійських вправ: його копіювання вчителів користувалися в школі 
надзвичайним успіхом. А коли так, то Бучма не забариться показати своїм 
шкільним товаришам свій справді блискучий атракціон. 

Цей атракціон, наче грім, упав на голови гімназіяльного начальства: 
Бронек Бучма виліз у вікно на четвертому поверсі і вузеньким виступцем 
попід вікнами пройшов через увесь корпус гімназії!.. 

Недовго думали українські Передонови й вирішили: учня 2. кляси 
Бучму за анархічну вдачу й анархічні вчинки виключити з 1. україн¬ 
ської гімназії. 

Це надзвичайно вразило малого Бучму і внесло в сім’ю безконечну 
драму. Батько так це як драму і сприйняв: вихопив револьвера і трохи 
не застрелив сина. Рухливий і прудкий, Бронек утік, вибивши вікно... 

Для хлопця почалася страшна доба: не можна було дома бути в при¬ 
сутності батька. Нарешті, батько остаточно вирішив: 

— Не послухав мене Бронек, зруйнував мої пляни... Так нехай же не 
надіється вчитись, а хай береться до якогось ремесла. 

І відвезли Бронека на село до двоюрідного дядька. Дядько цей був 
дуже оригінальна людина. Скінчивши гімназію, він осів на землі й захо¬ 
пився підвищенням хліборобської культури. В цілому це був якийсь своє¬ 
рідний москвофіл-народник. Оцей дядько і прищепив Бронекові „робочу 
дисципліну": дванадцятилітній хлопець пройшов усю сільську роботу... 

На сільській роботі відпочив, зміцнів і закохався в природу. Дуже лю¬ 
бив бувати в лісі, працювати на пасіці, ходити на полювання або на конях 
верхи їздити, особливо водити їх пасти на ніч. 

Дядько був цілком задоволений із свого помічника. 

Повів якось Бронек коні на ніч... Ніч швидко промайнула в своїй 
ліричній загадковості та в оповіданнях пастухів... Повернувся додому, аж 
батько приїхав... Кинувся хлопець до батька: може ж він хоч тепер про¬ 
стить, але батько не тільки не дав руки, а й слова не промовив. 

Важко було пережити таку образу і думав, що не переживе. Нарешті, 
додумався на дванадцятому році свого життя, що не слід жити, коли життя 
таке важке. Вирішив застрелитися і раз якось, не дуже влучно, спро¬ 
бував... На щастя, швидко приспіла моральна допомога в особі сестри, що 
приїхала його забрати додому. 

Сестра Ольга—це світлий провідний промінь у житті молодого Бучми. 
Тоді вона вже була акторкою і своїм сміливим поривом до мистецтва то¬ 
рувала шляхи своєму братові, майбутньому революційному акторові. 

Ольга Бучма (по чоловікові Левицька, а по сцені Шпіхлерська) являла 
собою досить цікаву акторську індивідуальність. Поперше, це була прекра¬ 
сна співачка; спочатку вона співала в польській опері, а потім перейшла 
в український театр „Руської бесіди". За голос її прозвали соловейком. 
Через сестру батько став ворогом сцени: йому не хотілося, щоб його донь- 
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ка була акторкою. Проте, коли співала Ольга, батько не міг утриматися 
і завжди плакав. А співала вона справді чудово, бо володіла надзвичайним 
голосом і багатими акторськими даними. Коли Ольга втратила свій роз¬ 
кішний голос, то не розгубилася, а перейшла на драму і стала хорошою 
драматичною акторкою. Згодом вона потрясала глядачів у своїй коронній 
драматичній ролі (Міра Ефрос). Роля в неї була так оброблена, що 
кульмінація припадала на момент без слів. У залі вже велике напруження, 
і от знову її вихід: вона робить крок через поріг, без слів, без жадного 
звуку, але робить так виразно, що напруження в залі розряджуеться 
риданням. 

Так от ця саме Ольга, тоді ще молода акторка, привезла Бучму до¬ 
дому. Вона й мати вжили всіх заходів, щоб помирити батька з сином, але 
батько був неприступний, він ніколи не балакав з Бронеком, ніколи не їв 
разом із ним. Довелося перемагати батькову впертість надзвичайною ро¬ 
ботою. Бронек так узявся до навчання, що за один місяць скінчив другу й 
третю кляси гімназії, склавши екстерном іспити. Повеселішав трохи 
батько. І от Бронек вирішив зовсім його порадувати: до батькових іменин 
виготував сюрприза—нарисував батькового портрета і виставив на почес¬ 
ному місці. А малював уже тоді Бронек так, що йому пророкували великі 
успіхи на образотворчому фронті й заохочували готуватися до вступу в 
Краківську академію мистецтв. 

Коли батько увійшов до кімнати й побачив свого портрета, справді 
чудового портрета, то від радости заплакав, а Бронек і кинувся тоді до 
нього, щоб поцілувати його руку... Але батько не забув того, що Бронек 
зруйнував його пляни, і не дав руки поцілувати, вирвав її. 

Через деякий час захворів батько: в сьомий раз було в нього запа¬ 
лення легень. Пролежав два тижні. Скликали консиліюм. Становище, 
очевидячки, безнадійне, бо мати якось таємниче шепоче з лікарями. На¬ 
решті, всі повиходили, пішла кудись і мати. В хаті залишилися тільки 
хворий батько з малим Бронеком. 

Важко на серці стало, замислився Бронек... Коли раптом чує: 

— Бронек! 

Не зрозумів спочатку. Коли знову: 

— Чуєш, Бронек? 

Та це ж батьків голос! Це ж він уперше за рік промовляє до нього, 
до Бронека! В один момент підскочив до ліжка, став навколюшки й ридав 
сльозами радости, що, нарешті, його батько простив. А батько обійняв 
його, міцно стиснув і почав говорити про свою велику батьківську любов: 

— Важко було жити, горя багато пережив... Дітей дев’ятеро, а зали¬ 
шився один син, один!.. Я в тебе поклав усю любов свою, бо Оля нічого 
не дасть сім’ї, вона акторка... Велику любов і всі надії поклав я на тебе, 
бо ти останній в роду. Через велику любов і сердився на тебе... 

Молодий Бучма проливав сльози першого щастя свого і в батькових 
обіймах заснув щасливим сном. Прокинувся від болю: шию давило... В хаті 
темно і тихо, навіть годинник не цокає... Звільнився з батькових рук, сів 
на диванчику, дивиться—аж батько спить, але рот у нього відкритий... 
На хлопця чомусь напав жах, він боявся зробити крок, не міг устати... 
Коли раптом почувся страшенний крик сестри Ольги, що повернулася 
з театру: 

— Помер! Тато помер! 
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Велике щастя молодого Бучми раптом обернулося на колосальну тра¬ 
гедію. Можливо, що в оцей саме момент невмолиме життя провело першу 
трагічну рису в характері Амврозія-Броніслава Бучми. 

Почалося ще важче з матеріяльного боку життя. Заробляв копійки, 
беручи участь в аматорських виставах просвітянського гуртка. Влітку 
працював на будівельних роботах, став мулярем і, працюючи на будівлі 
одного технікуму, заробляв по 5-7 корон у день. Через деякий час його 
віддали в військову оркестру ЗО. полку. До цього часу Бучма вже знав 
скрипку, віолю й контрабас. Посадили тут його за контрабаса, але він не 
хотів бути військовим і домігся, що його віддали в оркестру т-ва „Сокіл". 
Далі вчився у шваґра в духовій оркестрі на баритоні, а в симфонічній 
оркестрі—на контрабасі й віолі. Познайомився з професором Лобожеським, 
відомим музикою, що грав у опері, і вчився в нього, разом із його сином, 
грати на віолі. 

Тут іще раз треба підкреслити, що на юнаковому шляху скрізь був 
успіх: до чого він не брався—все виконував з успіхом, скрізь був перший. 
Надійшов 1905 рік. 

Сестра Ольга грала в театрі Йосипа Стадника, а Бронек перебивався 
з хліба на квас, граючи в драмгуртках. Він уже навіть став відомим ама¬ 
тором, бо з величезним успіхом зіграв ролю Кантика, своєрідного люм¬ 
пена, в польській п’єсі „Вісляци". Другий успіх полягав у тому, що мо¬ 
лодий Бучма став одним із кращих сокольських гімнастів. На злеті 
„соколів" 1905 року Бучма вже один із чотирьох стоїть на трибунках і 
показує сокольській масі, як треба робити гімнастичні вправи. 

В цей момент сестра закликала Бучму до театру „Руської бесіди", що 
перебував десь на ґастролях. З радістю поїхав і здивував Стадника своїми 
акторськими даними. Але дириґент Косак зауважив, що чудовий голос 
Бучми перебуває саме в стані мутації, що не треба ризикувати, а слід 
вичекати деякий момент, поки голос переродиться й зміцніє. Довелося ви¬ 
чікувати. І знову фізична робота на селі, а в місті—захоплення гімнасти¬ 
кою, акробатикою та аматорськими виставами. 

Нарешті, надійшов лист від Стадника—і молодий фантаст покинув усе 
і подався до театру. Прийняли його до трупи хористом і на вихідні ролі. 

Перша роля, яку Бучма грав у театрі Йосипа Стадника, в справжньому 
театрі, була роля льокая в „Батьковій казці". Це власне була не роля, а 
тільки ремарка, бо в тексті Карпенка-Карого з приводу цього льокая 
тільки два слова значиться, а саме: „(виносять самовар)". Так от оце 
„виносять самовар" і довелося Бучмі вперше грати на *сцені театру 
„Руської бесіди". 

Момент був надто відповідальний, щоб його знехтувати. І молодий 
актор його не знехтував. Він став думати про ту людину, яка могла б 
винести отой нещасний самовар, і додумався, що це, безумовно, людина 
дуже стара, найстаріша серед свого оточення, така стара, що ледве хо¬ 
дить. Довго й уважно попрацював над ґримом. Обдумав усі дрібниці: як 
ступити, як обіграти речі—самовар, стіл, скатертину... І коли вийшов на 
сцену із своїм самоваром, то його зустрів грім оплесків. А потім цілих 
три рецензії (одна німецька) писали про цей вихід. Рецензенти пророку¬ 
вали молодому акторові прекрасне майбутнє. І на цей раз вони не помили¬ 
лися... Успіх одразу окрилив Бучму, і він став уперто працювати, працювати 
без кінця, з власної ініціативи розучуючи різні ролі, бо Стадник на по- 
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чаїку давав грати лише характерні ролі, яких не міг грати, бо були вони 
не в його природі. Навіть відмовлявся від них, але Стадник, бувши досвід¬ 
ченим театральним педагогом, наполягав: 

— Ви актор, а тому й мусите грати якраз ті ролі, які вам важко 
грати. 

Стадник не був високим митцем, не міг дати якесь оригінальне обличчя 
театрові, алеж він був хорошою людиною, прекрасним організатором і 
досвідченим театральним педагогом. Він знав і любив театральну справу. 
Як педагог, Стадник мав той плюс, що не визнавав амплюа. Він говорив, 
що актор на амплюа не може рости; що амплюа створилися через актор¬ 
ські лінощі та організаційні, хитрощі, що справжній актор мусить усе ро¬ 
бити, використовуючи його для свого росту. Вистави у Стадника трима¬ 
лися виключно на акторах. І актори були хороші, 

Найбільше вражіння на Бучму справила знаменита акторка Рубчакова. 
Це була велика акторка, з нечуваним діяпазоном: вона могла виступати 
в трагедії, в опері й фарсі. Відомий театральний критик і режисер Степан 
Чернецький називає Рубчакову „найвизначнішим явищем* 4 , яке „український 
театр у Галичині видав за останнє 25-ліття". Рубчакова кожну психічну 
проблему на сцені розв’язувала „прямо ясноявою“, уміла й любила працю¬ 
вати: вона справді була виключним явищем на нашій сцені — „розуміла, 
що в театрі* крім талану, треба ще й труда, совісного тяжкого труда... 
З часу, коли Рубчакова вибилася на першорядні ролі, не спочивала вже 
ні днини. Несла на собі весь репертуар українського театру в Галичині. 
І драма, і комедія, і опера, і оперета не обійшлися вже без її участи". 
Застав Бучма в театрі Йосипа Стадника й відому акторку Осиповичеву, 
акторку на характерні ролі і співачку, про яку теплим словом згадує 
М. К. Садовський у своїх театральних згадках, і актора Василя Юрчака, 
знаменитого коміка, що вмів сміятися крізь сльози і дивувати своїм 
акторським діяпазоном. Той же Чарнецький про нього говорить, що 
„скаля творчости Юрчака була незвичайно широка, вслід за тим зобра¬ 
жувані ним * типи дуже відмінні й далекі від себе на всій ширині, від Квіт- 
чиного Стецька починаючи і на Франковому Миколі Задорожньому 
(„Украдене щастя") кінчаючи. Знаменитий він був і у відтворюванні мі¬ 
щанського світу... Юрчак був серйозним глибоким народнім актором і до 
драми. В його голосі було стільки драматичних наголосів, у грі стільки 
драматичного виразу й сили, що тут саме вдирався він на верхи творчости, 
тут проявляв він свій талан у всій його силі та глибині... Поза тісно 
драматичними наголосами був у грі Юрчака щирий тихий ліризм. Юрчак 
умів устами, лицем, очима, рухами снувати фрагменти якихось ліричних мело¬ 
дій чи цілих поем". (С. Чарнецький. Василь Юрчак. „Шляхи", 1916, 3—4). 

У цих акторів (та ще в описаної вище сестри своєї Ольги) вчився 
Бучма на початку своєї театральної діяльности, учився на практиці, на 
самій акторській роботі. 

Учоба провадилася в кількох напрямках. Стадник примушував, як уже 
говорено, грати характерні ролі. Коли Бучма зіграв кремезного діда, 
старого козака Дениса в драмі Б. Грінченка „Серед бурі", зіграв краще, 
ніж до того його грали, то Стадник зрозумів, що в особі молодого Бучми 
він має діло з надзвичайно здібним актором, і з того часу почав витягати 
Бучму, висовувати його на видне місце, давати ролі поруч себе і своєї 
дружини, молодої талановитої акторки, що замінила потім, по смерті, Руб- 
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чакову. Все частіше й частіше почало з’являтися на роботі та на виставах 
тріо: Стадник, Стадникова і Бучма, 

Музичний зроду і музично освічений, що вже грав на багатьох інстру¬ 
ментах, молодий актор в процесі театральної роботи вчився співати й 
танцювати. 

Не зважаючи на природну ритмічність і пластичність, молодому Бучмі 
здавалося, що він надто неповоротний, вахлакуватий, важкий. Це спричи¬ 
нилося до того, що молодий актор почав захоплюватися танцями. Танцю¬ 
вати вчився в актора Ніжанківського, що ставив народні танки, козачки, 
коломийки, і в балетмайстра Коріцинського, що добре розумівся на кля- 
сичному балеті. Працював з учителями і сам, дома без кінця й відпочинку 
танцював і танцював, поки не переконався, що можна вже виступити із 
своїми танцями на сцені. Успіх мав великий. 

Знадобилася й феноменальна Бучмина пам’ять: розучуючи з власної 
ініціятиви різноманітні ролі, Бучма скоро вивчив напам’ять майже ввесь 
репертуар театру „Руської бесіди". Але він знав не тільки текст, а й 
мізансцени, і кожну ролю міг зіграти. Це призвело до того, що Бучма 
став заміняти майже всіх акторів, що з якоїсь причини не могли брати 
участи у виставі. 

І от якось раптом не зміг виступити в спектаклі знаменитий Юрчак. 
Ішла п’єса Гордіна „Сатана“; Юрчак грає в ній ролю Хацкеля... Хто ж 
може замінити Юрчака?.. Бучма вже був заґримований на іншу ролю, і 
от йому довелося змінити ґрим і передягтися, щоб урятувати виставу. 
Разом із передяганням пригадує мізансцени, підчитує ролю і виходить. 
Виставу було врятовано, а актор, що ризикнув замінити самого Юрчака, 
не тільки не провалився, а навіть подобався глядачам і в кінці монологу 
дістав цілий грім оплесків. Цей виступ справив велике вражіння. 

Багато ролей, багато образів промелькнуло за цей період акторської 
діяльности Амврозія Бучми. Досить яскраво в цьому калейдоскопі висту¬ 
пає образ Соломона („Міра Ефрос“)> що був, може, найпершою солідною 
роботою актора Бучми. Роля Соломона не відповідала природним даним 
актора, треба було ці дані, цей свій природний матеріял перемогти й під¬ 
порядкувати певному художньому образові. Це завдання Бучма розв’язав 
блискуче, давши яскравий образ, насичений певним соціяльним змістом. 

Тодішній стан українського театру не задовольняв не тільки Івана 
Франка, а й багатьох інших письменників та діячів. Усе частіше й частіше 
говорили в пресі про хиби українського театру на Великій і на Захід¬ 
ній Україні. Це був момент, коли європейська театральна думка робила 
переоцінку цінностей і підносила кардинальні питання з теорії театраль¬ 
ного мистецтва. Це був розгар діяльности таких театральних реформа¬ 
торів, як Гордон Крег, К. С. Станіславський і Ґеорґ Фукс. 

Чутки про нові театральні ідеї доходили й до українських акторів, а 
особливо вони тривожили акторську молодь. 

Бучма ще на зорі своєї акторської діяльности зрозумів, що старий 
дрібнобуржуазний театр доживає свої дні, бо в повітрі запахло вели¬ 
кими грозами. 

Шукаючи чогось нового й свіжого, шукаючи несвідомо, помацки, Бучма 
більше й більше захоплюється танком, починає сам творити танки, під¬ 
бирати партнерів із акторської молоді й розучувати з ними цілі балети 
в оперетах, цілі оперети, конкуруючи своїми балетами навіть із польською 
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оперетою, хореографічна майстерність якої стояла на дуже значній висо¬ 
чині. Ідучи цим шляхом, молодий балетмайстер-актор виконує вже досить 
помітну режисерську роботу: скупчує біля себе всю молодь театру „Ру¬ 
ської бесіди", ставить невеликі речі, водевілі, пантоміми, демонструє все 
це перед трупою,—в наслідок цієї роботи Стадник дає молоді дозвіл да¬ 
вати ранкові вистави під керівництвом А. Бучми. Коли ж Стадник дові¬ 
дався, що Бучма не тільки дав роботу молоднякові, а навіть зорганізував 
його в товариство, що під назвою „Турбан" мало свій статут, свою дисци¬ 
пліну і свої порядки,—то надзвичайно розгнівався і за те, що Бучма 
утворив „державу в державі", звільнив його з театру „Руської бесіди". 
Було це року 1912, майже напередодні імперіялістичної війни. 

І знову Бучма опинився в становищі людини, якій нікуди йти, в якої 
нема перспектив, бо український театр у Галичині був лише один, той 
театр „Руської бесіди", із якого його звільнили. 

І довелося йти до польського (Львівсько-міського) театру. Тут адмі¬ 
ністрація захопилася його акторськими можливостями і почала робити 
заходи, щоб допомогти молодому акторові і цим приручити його (влаш¬ 
тували, наприклад, учитися в консерваторії, де Бучма встиг прослухати 
тільки п’ять лекцій), але приїхав Стадник і почав благати адміністрацію 
театру, щоб звільнили Бучму, доводячи, що без цього актора його театр 
не може існувати. Нарешті Стадник усіх ублагав і повіз Бучму до свого 
театру. 

Бучма інтенсивно працює в театрі „Руської бесіди", поки не з’явилася 
на обрії темна постать капіталіста Сірецького, що, наживши великі гроші 
на постачанні іміґрантів до Америки, забажав виступити в ролі театраль¬ 
ного мецената. З допомогою інтриґ та грошей Сірецький дезорганізував 
трупу, вижив Стадника і захопив у свої руки директорство. Стадник при¬ 
мушений був заснувати окрему трупу на засадах товариства, до якого не 
забарився приєднатися й Амврозій Бучма. 

Граючи в т-ві під орудою Стадника, Бучма дає цілу низку оригіналь¬ 
них образів: у „Казці старого млина" створює феєричний образ діда-мі- 
рошника, в „Урієль Акості" з великим успіхом грає Бен Акібу і самого 
Урієля, в „Базарі" В. Винниченка створює тип Цінности Марковича, а в 
„Брехні" з величезним художнім успіхом грає Андрія. 

Колектив працює ретельно, актори захоплені й абсолютно все роблять 
сами—прибирають залю, малюють декорації і т. д. 

Але тут ударив іще нечуваний грім—перші постріли світових хижаків, 
що все змели і закружляли в скаженому вихорі імперіялістичної війни. 

Український актор Західньої України мусив узяти зброю й вирушити 
в похід — на захист інтересів австрійської зграї капіталістичних хижаків 
на чолі з Габсбурґами, а український актор Великої України, узявши зброю, 
мусив вирушити на захист інтересів російської зграї капіталістичних хи¬ 
жаків на чолі з Романовими. 

Бучма спочатку ухиляється від мобілізації, перебуває деякий час на 
нелеґальному становищі, але виявилося, що це становище загрожує репре¬ 
сіями родині. Двоюрідного брата, з яким Бучма колись пас коні, вже за¬ 
арештовано „як русофіла"; загрожував арешт і дружині Бучми — акторці 
Пилипенковій, що мала російське підданство. Щоб не потерпіла родина, 
Бучма оголосився у Львові, став солдатом і мерщій же взяв офіційний 
шлюб з акторкою Пилипенковою, бо до цього часу вони, обоє атеїсти, 
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жили не вінчані. Цей шлюб надавав Пилипенковій австрійського підданства 
і врятовував її від арешту. На другий день після шлюбу Бучма, як солдат, 
що самовільно згаяв час на вінчання, сідає на гауптвахту. 

А потім Бучмі довелося стояти якось на караулі біля братової тюрми... 
Багато пережив за цей момент. А далі смерть братова... За що його роз¬ 
стріляли? І як помститися за смерть його? Хто винен? 

А далі пішли ще жахніші картини імперіялістичної війни. 

В бою під Городком Бучму поранено в ногу, в другому бою, під тим 
же Городком, його засинало землею, але він ще кріпився, в розпач не 
вдавався аж до відступу австрійської армії до Перемишлю. Тут у військовій 
кар’єрі Бучми, що вже став старшим унтер-офіцером, починається криза. 
Все частіше й частіше доводиться думати про війну. Голодне військо в 
Перемишлі спить на вулиці... Видали гнилі консерви й наказали не їсти 
їх. Люди поїли. За це цілий полк покарано „підвіскою"... Це Бучму зірвало 
з дисциплінарного цепу і при першій же нагоді він стає бунтівником: 
побив якогось офіцерика (щось на зразок наших земгусарів), який вима¬ 
гав, щоб Бучма встав перед ним. Бучму побили, наділи на нього шпанґи 
(залізні наручники і наножники, із спеціяльними зазубнями, що в’їдаються 
в тіло) і кинули на підлогу. Пролежав непритомний десять годин. А потім 
пригадав, що він актор, і, домагаючись, щоб звільнили від шпанґів, розі¬ 
грав величезну гістерику. Допомогло: шпанґи скинули, алеж повідомили, 
що за бунтівницький вчинок на фронті йому загрожує розстріл без суду. 

Написав передсмертного листа матері і сидів у казематі під загрозою 
смерти... Колись актор Бучма пригадає цей момент на театрі, алеж зараз 
не до театру, зараз треба виграти власне життя. І Бучма вигравав його про¬ 
тягом цілого тижня. Щодня його водили „з рапортом" до відомого ката 
Західньої України — генерал-майора Ніккеля, і щодня Бучма розігрував 
перед цим генералом бравого солдата Швейка... Так, так, Швейка! Бучмі 
довелося зіграти Швейка значно раніш, ніж його написав Гашек. А як 
він талановито грав на цей раз, так грав, що солдатська маса цілого 
полку з великим напруженням переживала його гру. 

З цього моменту Бучма вже стає свідомим ворогом війни; він уже го¬ 
товий спрямувати свою рушницю проти тих клясових ворогів, що послали 
його на цю війну. 

19 березня 1915 року Бучма попадає в полон до руських. Отут і почи¬ 
нається в житті актора Бучми калейдоскоп різноманітних, найжахливіших 
і найнеймовірніших подій і пригод. 

Життя в полоні, голод, хвороба, втеча з полону... Життя на документи 
біженця, праця на земляних роботах, служба об’їзним у маєтку гр. Тол- 
стого на ст. „Головчино" і складачем при друкарні в містечку Гайвороні. 
Вибух революції — і абсолютне нерозуміння подій: на Великій Україні все 
перемішалося, нічого не можна розібрати, бо, як здавалось йому, напо- 
чатку „свої б’ють своїх"... Мандрівка по Україні, робота в Києві: вантаж¬ 
ником, кельнером, канцеляристом... 

Не кидаючи думати про театр, Бучма йде вчитися в Музично-театральну 
школу ім. М. В. Лисенка (тепер Київський муздрамін); його приймають 
на другий курс і одночасно запрошують до театру М. К. Садовського. 
І от знову Бучма в театрі, алеж старий театр його вже зовсім не задо¬ 
вольняє. Бучма вже більше цікавиться революцією, ніж театром: бере 
активну участь в боротьбі з гетьманщиною, в театрі переховує зброю і. 


19 









добре знаючи німецьку мову, провадить агітацію серед німецьких солдатів. 
Словом, Бучма грає не на театральній, а на життьовій сцені, і грає з під¬ 
несенням, використовуючи свою багату акторську техніку. 

Захворів, лежав у шпиталі в Козятині, а потім поїхав на Західню 
Україну. Тарнопіль, Стрий... Голодний і хворий, упав на вулиці. А тут, 
у Стриї, де жила сестра й мати, тут його вже давно поховали, давно вже 
одплакали... 

Не встиг поправитися, як довелося пережити ще одну особисту драму— 
розлуку з дружиною. Але обрії вже почали прояснятися: Бучма знову в 
театрі, на цей раз у театрі Бенцаля і Рубчака, в складі якого багато було 
знайомих акторів: Кат. Рубчаківна, Осиповичева, Юрчакова й інші. По¬ 
знайомився тут з молодим талановитим актором Євгеном Калиним, що 
побував раніш у Молодому театрі і тепер був захоплений питанням про 
реформу театру. Перетворили трупу на колектив. Калин став головою 
товариства, а Бучма — режисером. Пройшли через Проскурів, ^ Могилів, 
Вінницю... „Новий Львівський театр и , у складі якого вже були Й. Й. Гір¬ 
няк і М. М. Крушельницький, а на чолі стояли Бучма і Калин,— цей театр 
зустрівся у Вінниці з недобитками Державного театру, частина якого на 
чолі з Загаровим утекла за кордон, а друга на чолі з Г. Н. Юрою ли¬ 
шилась у Вінниці. Прийняли до т-ва Юру і його акторів: Ватулю, Добро- 
вольську, Самійленка й інших. 28 січня 1920 року переконструювали 
організацію і назвали театр „Новим драматичним театром ім. І. Франка* 4 . 
Художнім керівником став Г. П. Юра. В такому складі театр проіснував 
до 1921 р., коли шукачі нового театру: Бучма, Гірняк, Добровольська 
й інші покинули театр ім. Франка і заснували в Черкасах театр-студію 
і при ньому студію, з якими потім переїхали до Херсону, де довели склад 
студії до 200 чоловіка. Бучма керує театром і студією, особливо захоплюю¬ 
чись студійною роботою, шукаючи нового, революційного театру, бо йому, 
Бучмі, що пройшов фронти імперіялістичної і громадянської війни, не було 
вже повороту до старого театру, до старих метод акторської роботи. 

Важкі провінціяльні умови, голод і матеріяльна скрута розвалили театр- 
студію. Кілька чоловік цього театру-студії на чолі з Бучмою, Гірняком 
і Добровольською блукають деякий час по Україні, працюючи на заводах, 
аж поки восени 1922 року не попадають до Києва. Тут вони зустрічаються 
з Л. Курбасом і організовують у Троїцькому народньому домі Театральну 
майстерню „Березіль 44 № 2, що згодом перетворилася на майстерню № 4. 

На цьому можна було б скінчити біографію А. М. Бучми, бо те, що 
було далі, здається, всім відоме. Всі знають, як організувався і ріс театр 
„Березіль 44 , усі знають, як ріс у цьому театрі Амврозій Бучма. Але цього 
мало. Бучма не тільки ріс і вдосконалювався в „Березолі 44 : він там учив 
інших і сам учився, він пройшов дорогу березолівських шукань і бере- 
золівської боротьби за новий революційний театр, за театр пролетарської 
революції. Не тиху пристань знайшов Бучма в театрі „Березіль 44 , а теа¬ 
тральну революцію, справжні театральні барикади, руйнацію буржуазного 
театру і розчищування велетенського місця для театру пролетарського. 

Ставши на березолівському ґрунті, Бучма побачив перед собою вели¬ 
чезні перспективи. Він зрозумів, що в особі Леся Курбаса український 
театр знайшов свого новатора-революціонера, того ватажка, який виконає на 
українській сцені всі ті завдання, що їх ставили перед театром Гордон 
Крег, Станіславський, Мейєрхольд. І не тільки виконає, а піде значно далі і 
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скаже своє оригінальне слово. Бучма зрозумів, що театр „Березіль" — це 
той театр, який дасть йому можливість до кінця розгорнути свої крила, 
який використає ввесь досвід життьовий Бучми, всю широчінь і глибочінь 
його таланту, все страждання і всю любов його. 

В цьому театрі Бучма зустрівся з новою публікою, з революційним 
пролетарським глядачем. 

Лівий актор Бучма на сцені лівого театру „Березіль" зустрівся з но¬ 
вим глядачем, з тим глядачем, що на той час не встиг іще звикнути до 
театральних експериментів, не встиг іще засвоїти позитивні елементи 
нового мистецького напрямку, хоч і стимулював його, зустрівся і так 
тепло й щиро заговорив до цього глядача, так легко й тепло підійшов до 
нього, що новий пролетарський глядач одразу ж пізнав у Бучмі револю¬ 
ційного актора, пізнав, задивився на нього і полюбив його. 

Перший Бучмин образ на сцені „Березоля" був Джіммі Гіґґінс. Надзви¬ 
чайно реальний і зрозумілий пролетарському глядачеві образ американ¬ 
ського рядового пролетаря-пропаґандиста, що, переживаючи імперіялістичну 
війну і на її тлі особисту трагедію, втрачає віру в абстрактну справедли¬ 
вість, але не впадає в розпач і знаходить шляхи до міжнародньої солі- 
дарности пролетаріяту, поволі, майже непомітно для себе, переходячи 
з гумових соціял-демократичних плятформ на залізні рейки комуністичного 
робітничого руху. 

Основною темою Курбасової інсценізації за романом У. Сінклера було 
завдання: через події на фронті і через життя в тилу під час імперіялі- 
стичної війни знайти лінію правильної клясової поведінки в інтерпретації 
середнього американського фабрично-заводського робітника. 

Цей робітник, Джіммі Гіґґінс—надзвичайно щира й самовіддана людина. 
Кому ж грати цю ролю? Хто зможе створити цей образ, як не Амврозій 
Бучма, що сам пройшов шляхи і тортури імперіялістичної війни?.. Мистецтво 
часто буває таке ж невмолиме, як і життя: воно іноді дуже важкі завдання 
ставить перед людиною... І от на цей раз такі важкі завдання від ми¬ 
стецтва були поставлені перед актором Бучмою: 

— Акторе Бучмо, а може ти пригадаєш образ свого нещасного батька, 
задушеного злиднями й роботою, і покажеш його глядачам у симпатичних 
рисах американського Джіммі? 

— Акторе Бучмо, а може ти пригадаєш, як тебе самого хижаки імпе¬ 
ріялістичної війни заковували в шпанґи і тримали під загрозою смерти? 
Може ти пригадаєш свій біль і покажеш його глядачам крізь призму 
симпатичного американського Джіммі? Нехай цей Джіммі стане рідним нам 
Іваном, помноженим на міжнародню солідарність робітничої кляси, не¬ 
хай він увійде в нашу свідомість як живий символ пролетарського 
сумління. 

Бучма виконав своє завдання блискуче. Роля не розходилася з акто- 
ровою природою, а актор умів іще підпорядковувати цю природу мисте¬ 
цьким завданням і, використавши поради Л. Курбаса, зумів пов’язати їх 
в одно ціле і дати прекрасний образ американського шукача справедли- 
вости. Бучма так тепло й щиро передавав американця-іміґранта, інтерна¬ 
ціонального іміґранта — може ірляндця, а може й українця,— так щиро 
показував цього „американця", обтяженого сім’єю і вічною експлуатацією, 
заклопотаного думками про хатні справи й міжнародню справедливість, 
що глядач, не звертаючи уваги на ліве оформлення, на незрозумілі рухи, 
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сконцентровував свою увагу на симпатичних рисах хорошого Джіммі, 
одразу ж сприймав його, співчував йому, надіявся на нього. А добродуш¬ 
ний Джіммі, опріч своєї симпатичности, уміє ще викликати в глядача сміх, 
уміє надзвичайно тонко комізувати. Справжня незабутня картина була, 
коли Джіммі йшов на загальні збори своєї соціял-демократичної організації 
разом із дітьми й дружиною. Одну дитину він несе, другу везе, думає 
про загальні збори, про війну й соціял-демократичну справедливість, та 
й дружина ж його, Лізі, хоче йому слово сказати... А він же за те, щоб 
усім гарно було; він дітей везе, одне слово скаже про політику, а з другим 
до Лізі усміхається... 

Це правда, Джіммі не розуміє, чому це німецькі соціял-демократи зра¬ 
дили міжнародню солідарність, не розуміє, що таке націоналізм і чим 
різниться він від інтернаціоналізму, а все ж Джіммі хороший, він чесний 
і щирий, він, хоч і не розуміє, алеж не розуміє чесно і по-чесному хо¬ 
роше й тепло говорить про це. Актор своєю проникливістю в природу 
людини захоплює глядача. Таких моментів спектаклю, як павза Бучми, коли 
він довідується, що вибухом зруйнувало його приміщення і його сім'ю, 
таких моментів не можна забути. Або ота повна наївности й іронії сцена, 
коли Джіммі агітує англійського короля?.. В Джіммі Гіґґінсі Бучма широко 
розгорнув свою умілість подавати зворушливі типи. А це дуже важке 
завдання — показати зворушливу постать. Тут треба пам’ятати, що сило¬ 
міць любим не станеш. Як не буде працювати актор, як не наполягатиме 
на себе, а коли в нього оцієї природної вмілости чарувати нема, то всі 
зусилля його обернуться на нівець. Бучма дуже тонко грає в таких ви¬ 
падках своєю чарівністю, отим „обаянием“, про яке ми говорили на по¬ 
чатку статті. Як у Джіммі Гіґґінсі, так і завжди в подаванні зворушливих 
типів, Бучма цвітистий, багатобарвний. Він не тільки грає з приваб¬ 
ністю, він знає всі секрети її, він у ній скупчує все, що є в його актор¬ 
ській природі. Алеж він не тільки захоплює глядача своєю симпатичністю, 
він підносить образ на високий драматичний рівень. Остання дія „Джіммі 
Гіґґінса“— це переможний патос хорошої людини, простий патос, як і сама 
людина: Джімм^ став комуністом і так же просто, як і жив, іде на страту 
за свої ідеї. Його піймали з більшовицькими проклямаціями і завдають 
за це тортурів. Він терпить муки, але не викаже своїх спільників, не 
поступиться перед своїми клясовими ворогами. Бучма в образі середнього 
американця-іміґранта підноситься в теплоті й простоті своїй до тієї висо¬ 
чини, яка межує з божевіллям, підноситься і там перемагає. 

Ми раніш уже зазначали, що Бучма — актор широкого діяпазону. І на 
березолівській роботі він не забарився це продемонструвати. Після Джіммі 
Гіґґінса, такого симпатичного й зворушливого образа, в „Машиноборцях“ 
Бучма грає вже зовсім іншого типа — лорда Байрона, який перед високими 
зборами палати лордів, що обговорює біл про кари на робітників, які зни¬ 
щили машини, протестує проти цього білу й доводить, що до злочину 
робітників призвели злидні, голод і мізерна платня. Здавалось би, що на 
тлі лордівської кунсткамери можна було б і лорда Байрона подати в пляні 
симпатичної людини, не забуваючи, а навіть підкреслюючи, що лорд ви¬ 
ступає в оборону робітників. Таке трактуванння лорда Байрона було б дуже 
прямолінійне і політично маніловське. Цілком зрозуміла річ, чому рево¬ 
люційний театр на таке трактування не пішов. Бучма на тлі добродушної 
природи лорда Байрона тонкими іронічними рисами дає портрет людини 
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з аристократії, що теж за народ, мовляв, теж за революцію, тільки з умо¬ 
вою, щоб цю революцію робили в білих рукавичках. 

Ще дальший крок від свого, користуючись старою термінологією, 
амплюа Бучма зробив у „Макбеті". Немов спеціяльно для ствердження 
афоризму про те, що нема поганих ролей, а є погані актори, Бучма з епі¬ 
зодичної ролі воротаря зробив шедевр. У Шекспіра постать воротаря 
не дуже помітна: в короткому діялозі він в образі цього воротаря 
змальовує вульгарного циніка. Щоб соціально поглибити цього майже 
непомітного в п’єсі персонажа, Бучма дає не просто циніка, а циніка своєї 
доби. Персонаж з одного боку обертається на косаря, на блазня, а з друго¬ 
го— на кардинала. Надзвичайно оригінальний Грим і тонка пантомімічна гра 
підносили цю фігуру до символізації продажности духовенства, що в руках 
февдалів ішло на цинічні вчинки й на злочини. Бучма в цій епізодичній 
ролі показав свою велику комедійну техніку, техніку мольєрівську, по- 
народньому грубу, просту й зрозумілу. Він був остільки зрозумілий, що 
та ідейна насиченість, якою він поглибив ролю, цілком дійшла до масо¬ 
вого пролетарського глядача. На цей раз акторові допомогла його диво¬ 
вижна ритмічність, легкість і здібність чарівним бути навіть у комедії. 
Образ, поданий у комедійному пляні, був Гротесково укомплектований 
в трагедію і через це на тлі трагедії виділявся на користь Бучми, хоч і не 
випадав із загального пляну трагедії. 

Тут перед нами постає питання: який же Бучма актор? Який він актор 
своїм амплюа і своєю акторською природою? До якого типу акторів треба 
причислити Амврозія Бучму? 

Раніш, ніж почати відповідь на це питання, зробимо зауваження щодо 
того матеріялу, який ми використовуємо в своїй праці. Поперше, жадного 
матеріялу нема в нас про перебування Бучми на галицькій сцені. Про 
перебування його на сцені театру ім. І. Франка є лише матеріял у ви¬ 
гляді безпомічних рецензій, які нічого, опріч голого вихвалювання, не 
дають для характеристики актора і якими ми взагалі не користуємося в 
своїй роботі, цілком свідомо заперечуючи компетентність випадкових теа- 
критиків. За матеріял для характеристики актора Бучми ми беремо лише 
біографічні дані, деякі кінофільми з участю А. М. Бучми, наші власні спо¬ 
стереження над грою актора в театрі і розмови з кількома акторами й 
режисерами про акторську індивідуальність А. М. Бучми. Звичайно, цього 
матеріялу надто мало, щоб дати вичерпну характеристику актора, бо ми 
можемо на підставі нашого матеріялу й наших спостережень говорити 
лише про березолівський період, себто про період кульмінаційний у теа¬ 
тральній діяльності А. М. Бучми. Алеж на те, щоб виявити акторську 
природу А. М. Бучми і визначити акторський тип, до якого він належить, 
нашого матеріялу цілком вистачить. 

Який же Бучма актор? 

Бучма, як ми вже й говорили, актор надзвичайно широкого діяпазону, 
а широчінь діяпазону взагалі визначає й розмір акторської обдаровакости: 
всі великі актори (Соленик, Кропивницький, Саксаганський, Заньковецька) 
були актори з широким, майже універсальним, діяпазоном. Починаючи з 
героїчної ролі в трагедії, ідучи через драматичного героя, через харак¬ 
терні ролі, комедійні і кінчаючи Гротесковими й ексцентричними, Бучма 
завжди спроможний вистачити повну суму тих аксесуарів, які потрібні, 
щоб змалювати котрусь із цих ролей. Він завжди повноцінний актор. 
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Алеж Бучма все таки переважно — актор героїчний. Проте, саме поняття 
героїчного актора нашої доби вимагає деякого пояснення. Що таке геро¬ 
їчний актор? Що таке героїчний актор українського театру до революції 
і по революції? 

Героїчний актор — це провідний актор у драмі чи в трагедії. 

До революції трагедії на українській сцені майже не було, а тому наш 
героїчний актор, виховуючись на мелодраматичному та псевдоісторичному 
репертуарі, нарешті, дійшов свого ідеалу в особі М. К. Садовського і по¬ 
винен був уміти дати добрячу позу, якийсь завзятий жест і зафарбити все 
це псевдопатетичною деклямацією. Оце вам і героїчний актор нашого 
романтично-побутового театру. 

На зміну цьому героєві прийшов новий герой, новий героїчний актор 
в особі А. М. Бучми. Чим же відрізняється новий героїчний актор від 
старого? Насамперед тим, що новий героїчний актор мусить бути більш 
різнохарактерним, ніж старий. Герой революційного репертуару різнома¬ 
нітніший, героєм революційної п’єси може бути навіть характерний пер¬ 
сонаж, навіть Джіммі Гіґґінс. Добрячої пози вже не треба, пластичного й 
деклямаційного фалшу теж не треба. Натомість з’являється простота та 
щирість (підкреслюю, що щирости в „Березолі" значно більше, ніж Ті було 
в дрібнобуржуазному театрі М. К. Садовського), цю щирість актор мусить 
підпорядкувати загальному плянові вистави, інколи надзвичайно лівому в 
своїх експериментах. 

Тепер трохи поговоримо про акторську природу Амврозія Бучми. Якого 
типу він актор? 

Пригадуючи акторів Каратиґіна та Мочалова, в російській літературі 
протягом цілого століття пишуть про те, що є два типи акторів: величний 
і холодний трагік Каратиґін, що, не маючи великих творчих сил, наполя¬ 
гає на власну імпозантність, на майстерність та ремесло, які завжди дають 
йому однаковий і рівний успіх, і трагік таки Мочалов, який, навпаки, зовсім 
не вмів працювати, надіючись на свою багатющу обдарованість, на своє 
бурхливе надхнення, яке інколи підносило його на таку височінь, на яку 
Каратиґін ні разу не підносився за все своє життя, і кидало на такий 
низ, у таке провалля неохайности, лінощів і безпорадности, до яких Кара¬ 
тиґін теж ні разу за своє життя не знижувався. Російські театральні кри¬ 
тики та театрознавці продовжують ці два акторські типи аж до наших 
днів. Навіть по революції багато на цю тему писали. Ще зовсім не¬ 
давно прикладали цю мірку до Варламова й Давидова, при чому зовсім 
безпідставно такого талановитого актора, як Давидов, причисляли до кара- 
тиґінського типу, а Варламова до мочаловського. Ще й досі в російських 
театральних колах із захопленням розповідають, як режисери ставилися 
до Варламова. Раз було визнано, що Варламов—актор мочаловського типу, 
то цим уже визнавалося за ним право на гру за інтуіцією, без жадної 
аналізи ролі, без обдумування, без жадної участи розуму в акторській 
грі. Раз якось під час репетиції замислився Варламов і це надзвичайно 
здивувало режисера: 

— Чого ти думаєш? — закричав режисер на Варламова: — Ну, чого ти 
думаєш? Роби, як зробиш: без обдумування! 

Коли ж Варламов попробував щось відповісти на цей закид, то ре¬ 
жисер знову закричав: 

— Нащо тобі думати? Та ти знаєш, що твоя голова не варта твого мизинця? 
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В отакій інтерпретації дожив до наших днів актор мочаловського типу. 

Коли взяти для орієнтації оці два акторські типи, то нам насамперед 
доведеться поставити перед собою питання: хто такий Бучма? Надхненний 
мистець чи ремісник? Чи „гуляка“ празний, що чарує лише своїм при¬ 
родним талантом, чи працьовитий аналітик? Моцарт чи Сальєрі? 

Тепер мода пішла на страшенно працьовитого актора. Не слово 
талант, а слово майстер стало найвищою похвалою для актора. І от 
нам не хотілося б скривдити Бучму; навпаки, нам хочеться так щиро й 
правдиво висловитися, щоб це для всіх було зрозуміле. І от у першу 
чергу ми навіть сказали б, що Бучма — майстер. Алеж, почавши роздуму¬ 
вати на цю тему, ніяк не можемо припустити в устах Бучми такого мо- 
нолога, вихопленого із Сальєрієвої самохарактеристики: 

Дитячі забавки я кинув рано, 

Науки, що у зв’язку не були 
З музикою, мені обридли. Гордо 
Я зрікся їх і лиш оддав себе 
Одній музиці. Перший крок важкий 
І перший шлях нудний. Я переміг 
Усі ті перешкоди. Ремесло 
Узяв я за підставу для мистецтва, 

Зробився я ремісником. Набув 
Покірливу, суху рухливість пальцям 
І певність уху. Звуки я убив, 

Мов труп, розтяв музику. І провірив 

Гармонію альґеброю. Тоді 

Вже я одважився, в науці певний, 

Віддатися привабі творчих мрій. 

Для нас ясно, що Бучма так про себе сказати не може. Це не його 
характеристика. 

— Значить, Моцарт? 

— Виходить, що Моцарт. І, на нашу думку, це значно краще. Але тут 
починаємо відчувати, що в нашому мозкові десь ховається єхидне й про¬ 
вокаційне запитаннячко: 

— А все ж таки, що в роботі основне: мизинець чи голова? 

Відповідаємо: 

— Голова! Всі науки, мистецтва й професії йому давалися дуже легко. 
Ремісник тиждень буде битися, щоб зрозуміти те, що Бучмина голова 
може охопити моментально. А яка в нього феноменальна пам’ять! Його 
дивовижна здібність спостерігати просто дивує. Та й як не дивуватися? 
Бучма може пройтися центральною вулицею нашої столиці і запам’ятати 
все, що бачив, і не тільки запам’ятати, а й відокремити з усього типові 
риси і показати їх в образах. 

Так до чого ж тут теорія про два типи акторів? 

Цю теорію ми тільки для того пригадали, щоб її знецінити, здискре¬ 
дитувати. Сто літ трималася вона в російській літературі і сто літ не 
звертала уваги на те, що є актори ще й третього типу, типу знаменитого 
українсько-російського актора М. С. Щепкина, що величезної слави зажив 
на московській сцені. 

Реформатор російського театру, М. С. Щепкин, володів великим та¬ 
лантом і вмів працювати. Такого ж типу був український актор Саксаган- 
ський, до такого ж типу належав і актор Великої французької революції 
Франсуа-Жозеф Тальма. І порівняв би я Бучму швидше з Тальмою, ніж 
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із Саксаганським. Щоб усунути упередженість деяких читачів, що можуть 
зробити такий закид, що от, мовляв, автор хоче дуже великої чести надати 
українському акторові, порівнюючи його з великим французьким Тальмою, 
я признаюся авансом у більших гріхах: Бучму я вважаю за актора більшого 
калібру, ніж Тальма (героїчний актор Тальма не мав широкого діяпазону), 
але я порівнюю не розмір обдарованости, а її характер. Не культуру, бо 
культура наших акторів значно вища, ніж акторів Великої французької 
революції, а культурне спрямовання. Величезна здібність лежить і в ха¬ 
рактері Бучми, і в характері Тальми; в обох у них нахил до театральних 
реформ, в обох героїчний репертуар, і кожен із них зреформував тип ге¬ 
роїчного актора. І Бучма і Тальма — обидва актори революції. Історичне 
значення їх різнитиметься тільки в тому, що Тальма був актором буржуаз¬ 
ної революції й орієнтувався на сальони дам третього стану, а Бучма був 
актором пролетарського глядача, пролетарської революції і орієнтувався 
на організованого пролетарського глядача. 

Широкий діяпазон дозволяє Бучмі (або з Бучмою) робити безліч експери¬ 
ментів не тільки протягом кількох постав, а навіть упродовж такого 
короткого часу, як одна постава. В „Пляцдармі" М. Ірчана Бучма грає 
Кришку, інтелігентного партійця, що з конспіративних причин (дія відбу¬ 
вається на Західній Україні), ідучи на партійну роботу в село, обертається 
на дурня-наймита, наймається до попа, який вважає його за ідіота, і керує 
на селі партійною роботою й масовим селянським рухом. Потім Кришку 
арештовують, і на допиті він розкривається, як персонаж із патетичним 
навантаженням. Кінчається його дієва лінія на тому, що він утікає з тюрми 
і знову стає до партійної роботи. 

Подаючи цей образ, Бучма залежно від стану, в якому перебуває пер¬ 
сонаж, змінює свою гру. Показуючи Кришку в стані ідіота, Бучма знижу¬ 
ється до такого низького рівня, за яким уже починається вульгаризація: 
в актора така хода і так він якось випинається та подає слово, що 
ввесь час боїшся, щоб він не дозволив собі чогось зайвого, чогось такого, 
що знижує смак, знецінює стиль. Другий актор на місці Бучми не ви¬ 
рвався б тут із прірви вульгаризації, не врятував би свого смаку від не¬ 
безпеки знизитися до блаженної пам’яті Стецька Кандзюби. Бучма, хоч 
і з великими труднощами, цієї небезпеки уникає. Він раптом обертається 
в символічну постать вісника, що іронічно пояснює причини пожежі вітром 
із сходу, і нарешті, в сцені допиту, актор випростовується, виростає і дає 
трагедійний образ революціонера, що стоїть на грані смерти. 

У багатій природі актора Бучми великі облоги трагедійної чулости, 
великі облоги лірики, і на тлі цієї чулости й цієї лірики Бучма вміє тонко 
комізувати, цілі узори комічного, тонко комічного, даючи на трагедійній 
або ліричній канві. 

У природі ж Бучми лежить, може, найцінніша риса його — масовість. 
Так ми називаємо акторову здібність орієнтуватися на масу, відчувати її, 
жити в ній. Не зважаючи на те, що Бучма є актор лівого експерименталь¬ 
ного театру, актор, який любить експеримент, Бучма ніколи не йде на 
експеримент заради експерименту; він навіть експериментаторство попу¬ 
ляризує, кладучи в основу експерименту орієнтацію на масового сприймана 
мистецтва. У своїй роботі Бучма завжди знаходить ту „изюминку", яка ро¬ 
бить і актора і його роботу популярними. Бучма не відмовиться навіть від 
дешевих засобів (зниження в ,,Пляцдармі“), коли вони популярні, коли вони 
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масові в своїй природі, він бере й дешеві засоби, але бере сильно, пере¬ 
конано. Це актор сміливий, той актор, що не боїться знизитися до зро¬ 
зуміння широких пролетарських мас, і не тільки не боїться, а шукає цього 
масового зрозуміння, росте на ньому, вчиться і стимулює свою творчість. 

Коли масовість вимагає від нього простоти і чарівности, то 
Бучма не поскупиться і найсхематичнішу ролю наситить своїм могутнім 
„обаянием". Взагалі про Бучму можна сказати, що він ідеальний актор для 
схематичних ролей. Він, не маючи можливости дати образи в схематичній 
ролі, так покаже стани персонажа, так наситить свій виступ привабністю, 
що персонаж почне здаватися живим, почне жити не своїм літературним, а 
тільки акторським життям. 

Перед таким завданням опинився Бучма, граючи Дударя в „Диктатурі". 
Коли придивитися до цього персонажа поза акторською грою, себто вчи¬ 
татися в нього, то схематичність його стане одразу ж ясною. Що ж ро¬ 
бить Бучма? Він усю свою роботу зводить до того, щоб знайти відповід¬ 
ний тип, відповідний ритм для цієї ролі, і знаходить цей ритм у простоті. 
Простота й масова зрозумілість береться за основу, до них додається 
велику дозу чарівности — і Дудар готовий. Характерною ознакою Ду¬ 
даря в інтерпретації Бучми є простота. Простоту тут возведено в характер 
персонажа. Загальний ритм ролі це ритм простоти, простого й зрозумілого 
для широких мас життя. Другий такий, насичений простотою, образ дав 
Бучма в кінофільмі „Тарас Шевченко". Це може найважче завдання було 
в Бучми за ввесь час його акторської діяльности—дати образ Тараса Шев¬ 
ченка, образ того поета й революціонера, якого вся робітничо-селянська 
Україна знає і любить, знає і любить по-своєму. Так от треба було акто¬ 
рові дати цей образ від усіх улюбленого і знаного поета і дати так, щоб 
усі цей образ сприйняли. Бучма пішов на таке дерзання. Він простими 
засобами, до геніяльного простими, розв’язав питання, взявши за основу 
свою масовість і наситивши образ чарівністю та простотою. 

Наслідки: робітничо-селянська Україна прийняла образ Тараса Шев¬ 
ченка в інтерпретації актора Амврозія Бучми, подарувавши акторові все¬ 
українську популярність. 

Масовість, популярність Бучми не слід змішувати з популярщиною, 
з вульгаризаторством. Опріч того, не слід забувати, що Бучма дав багато 
надзвичайно складних образів, тонко і в усіх деталях опрацьованих. 

Один із таких образів, може найскладніший образ,—це Каляєв. Біля 
цієї постаті режисер зав’язав і розв’язав надзвичайно багато ідеологічних 
вузлів. І це цілком зрозуміло: на восьмому році Жовтневої революції не 
можна було підходити до Каляєва без певного критицизму, без певного 
ідейного заперечення цієї, хоч і політично хибної, але суб’єктивно надзви¬ 
чайно симпатичної людини. 1905 рік як пролог революції намітив усі 
лінії, всі розгалуження клясової боротьби, поставивши постать Івана Ка¬ 
ляєва в центрі розходжень двох політичних партій: більшовиків і есерів. 
Основною політичною зав’язкою, яку треба було розв’язати на образі 
Івана Каляєва, було питання про характер революційної боротьби. Якою 
мусила бути ця боротьба? Масовою чи індивідуальною? Що найшвидше 
могло привести до переможної революції: масова боротьба чи подвиги інди¬ 
відуальних героїв? Словом, у „Пролозі" підносилося таке складне питання, 
як терор, і оживав такий складний образ, як надзвичайно зідеалізований від 
есерів Іван Каляєв. Як же треба було подавати цього Каляєва пролетар- 
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ському глядачеві, тому глядачеві, що вже ніяким есерівським штучкам не 
вірив, а брав тільки факти з трагічної есерівської історії? Як актор мусив 
робити образ Каляева? І якого Каляева? Дехто гадає, що постановщик, 
плянуючи образ Каляєва, хотів „наблизити образ до історичної фігури". 
А хто такий Каляєв як історична фігура?.. Ні, ми заперечуємо таке 
хотіння режисера-постановщика. На нашу думку, режисер брав тип теро¬ 
риста, а не самого Каляєва. Історичний Каляєв зовсім не такий, як у 
„Пролозі". Поперше, не такий він зовнішньо, не такий і внутрішньо. Та 
й відкіля взяти цей історичний образ Івана Каляєва? Єдиний об'єктивний 
матеріял про Каляєва дає тільки відома фотографія, на якій знято Ка¬ 
ляєва після арешту. На цій фотографії Каляєв побитий і обірваний. Цей 
об’єктивний зовнішній портрет Івана Каляєва зовсім розходиться з зов¬ 
нішнім виглядом Каляєва в спектаклі. Щодо внутрішнього образа Івана 
Каляєва, то його можна було будувати в історичному аспекті теж на під¬ 
ставі якогось матеріялу. Який же для цього є матеріял? Ніякого, опріч 
характеристики Івана Каляєва в „Коне блєдном" В. Ропшина-Савінкова та 
у відомій статті В. Чернова в „Революционной России". Савінков і Чер- 
нов не дали і не могли дати правильної характеристики Івана Каляєва: 
вони брали цей образ у пляні ідеалізації терору і самого Каляєва під¬ 
носили на рівень неземної духовної краси. Виходить, що ці єдині свідки 
життя історичного Каляєва не могли стати джерелом матеріялів до ха¬ 
рактеристики Івана Каляєва перед пролетарським глядачем. Постановщик 
відмовився від таких джерел. І відмовився з правильних політичних причин. 
Не ідеалізувати терор хотів він, а здискредитувати. І тому він сплянував 
Каляєва так, як його подає в „Пролозі" Бучма. На тлі монументальної 
вистави, таким чином, Бучма дає тип терориста взагалі. Монументальна 
лінія вистави показує масову боротьбу, а ляйтмотив Каляєва рисує на 
цьому тлі трагічну лінію одірваного від пролетарської маси індивідуаліста. 
Перед Бучмою тут стояли великі труднощі: засудити терор і не образити 
постаті революціонера в цій ролі. І зробити це треба було так, щоб 
образ Каляєва став зрозумілий для організованого пролетарського глядача. 

І Бучма, вірний своїй масовості, спопуляризував цей образ, надавши йому 
не тільки ознак трагедійности, а й ознак даремної жертви. Особливо це 
підкреслено в знаменитій сцені в тюрмі. Бучма-Каляєв пише передсмерт¬ 
ного листа до матері. Прекрасно пише. Очевидячки, тут Бучма викори¬ 
стовує всю ніжність того моменту, коли сам він, закинутий в каземат у 
шпанґах, ждав розстрілу й обдумував передсмертного листа до своєї 
матері. Бучма в одне слово „мама" вкладає таку силу ніжности й чарів- 
ности, що коли б він протягом писання листа виголошував тільки одне 
це слово, то й тоді його було б досить, щоб глядачі могли відчути всю 
силу синової любови в передсмертний час. У коротенькому монолозі 
Бучма доходить величезних трагедійних верховин і раптом, коли звер¬ 
тається до залі із словами: „передайте моїм товаришам", Бучма наче падає 
в яму, наче зривається з тону, наче стає безпомічним і жалюгідним. Дехто 
з товаришів гадає, що в цьому місці акторський прорив, а мені здається, 
що це місце глибоко обдумане. Так само й мусить Бучма звертатися до 
залі, щоб донести до глядачів, тих глядачів, що давно вже не довіряють 
товаришам Івана Каляєва, думку про жалюгідність політики цих товаришів 
і даремність жертов на вівтар цієї політики. „Історичний" Каляєв, істо¬ 
ричний на підставі матеріялів Савінкова та Чернова, так би не зробив. 
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Він навіть не писав би до матері передсмертного листа. А коли вже щось 
писати, то не звичайнісінького собі листа писав би він, а лицарського 
листа до великої княгині, що одвідала його в тюрмі. 

Складний образ Бучма може зробити навіть із епізодичної ролі. Я маю 
тут на увазі шинкаря Лейбу в „Гайдамаках". Це не простий собі шинкар, 
якого всяк знає із Шевченкової поеми, це — в показі „Березоля" та в ху¬ 
дожній інтерпретації Бучми — символічний образ, у якому скупчено всі 
страждання єврейського народу. Майже скульптурна постать біблійського 
мудреця, Лейба в рухах надзвичайно тонкий, легкий, елястичний і покір- 
ний-покірний... А як він на панську потіху співає юдофобської пісні: аж 
мороз глядача проймає! Такої сили єврейського образу я не бачив ні на 
одній сцені і не зустрічав ніде в літературі. 

Нам залишається ще сказати кілька слів про останню роботу актора 
(про образ Аргіжді в „Тетнулді") і зробити висновки. 

„Тетнулд"—це середня вистава в цілому. Є тут прекрасні моменти в 
роботі художника, безумовна наявність оригінального художнього оформу 
вистави: скульптура (ціла череда корів у господі старшини роду) і система 
пано, є цікаві режисерські мотиви, алеж у цілому п’єси, п’єси, яка б давала 
матеріяли для хорошого видовища, нема. В „Тетнулді" — по суті — є одним- 
одна роля, роля старшини роду Аргіжді. Цю ролю грає Бучма і грає так, 
що підносить виставу до рівня кращих вистав. Дія відбувається на Кавказі, 
в Сванетії. Аргіжді, старшина роду, тримає в міцних руках своїх родову гро¬ 
маду, тримає вже кілька літ по революції, залякуючи сванів богами та 
всілякими забобонами. Радянські організації ще надто слабі, щоб безпо¬ 
воротно повести за собою темну масу, що хитається поміж вірою в старих 
богів і бажанням захистити свої клясові інтереси з допомогою радянської 
влади, захистити від того ж таки Аргіжді, що безжалісно експлуатує цю 
масу, запевняючи її, що на верхів’ї гори Тетнулд стоїть престол голов¬ 
ного божества і що тому на гору Тетнулд не сходила ще людська нога, 
що на цій горі житло богів. В устах Аргіжді гора Тетнулд починає, на¬ 
решті, відогравати дуже велику ролю, як основна зброя в його клясовій 
боротьбі проти радянської влади в Сванетії. Передовій радянській гро¬ 
мадськості доводиться ставити питання про те, щоб зійти на гору Тет¬ 
нулд. Перша спроба закінчилась жертвою, друга — успіхом. Усі перипетії 
клясової боротьби зв’язані з успіхом чи поразкою самої ‘ідеї про те, щоб 
зійти на Тетнулд. Від цього залежить і поведінка Аргіжді. Бучма в цьому 
образі дає хижака. Перше вражіння від ґриму, від постаті, від руху, що 
Бучма малює в особі Аргіжді хижого кавказького орла. Бурка, одяг на 
голові, гострий зір і великий орлиний ніс дають профіль розкішного гір¬ 
ського хижака. І коли розпускає Аргіжді-Бучма бурку (за короткий час 
він так навчився носити бурку, що вона йому слухняна, як легесенька, 
матерія), то здається, що він розпускає крила. Алеж нечасто доводиться 
розпускати крила: все частіше й частіше надходять сумні вісті, і крила 
опускаються, а потім і зовсім згортаються. 

В інших місцях мені здається, що рисунок ролі побудовано за принципом 
вужаки: викинеться на гірську ущелину вуж, випрямиться й блисне на сонці, 
і наче промовляє: „Милуйтеся з мене, я краса і гордість кавказьких гір"... 
А як тільки дістане який удар, так і починає згортатися: згортається- 
згортається, в’ялий зробиться і змотається в клубок. Вихопить ніж Ар¬ 
гіжді проти своїх ворогів, блисне своєю постаттю орла, алеж бачить, що 
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не сила, жбурне ніж: „Старість, старість"... І згорнеться в клубок. Ар- 
гіжді безумовно хижак, але той хижак, що високо літав у минулому, а 
тепер — з перебитим крилом — здебільшого тільки по землі повзає. Зна¬ 
менитий монолог у другій дії, побудований за таким принципом, є зразок 
високої акторської гри. От перед вами розпрямляється, розпускається Ар- 
гіжді у великій злобі до своїх клясових ворогів — відповідні рухи, жести 
і слова: 

— Коли хто забере в мене мій далекий зір, гострий слух, силу рук моїх, 
здоров’я моє, — що йому за це?!. Смерть йому!.. Хто забере в мене мій 
двір, мого вола, вівцю мою, полонини мої, мої млини, — що йому за те, 
Созаре? Дві смерті йому!..— І знову починає згортатися. 

Звістка про другу спробу, про те, що комсомолка Лахіль пішла на 
Тетнулд, цілком розвінчує цього хижака: він уже не орел — о, ні!—він 
тільки той гад, що повзає, в’ялий ужака... Лахіль зійшла на Тетнулд і пере¬ 
могла Аргіжді: він повісився, себто й помер смертю слизького гада. 

Образ Аргіжді безумовно належить до числа найсильніших Бучминих 
образів. 

Багато обдарований актор Бучма пройшов жорстоку життьову школу, 
пройшов усе те, що належало пройти людині доби імперіялістичної і гро¬ 
мадянської війни. Цьому акторові страждання і радощі масової людини 
нашої доби рідні і зрозумілі. Він стільки бачив і стільки зафіксував у своїй 
пам’яті, що на всякий випадок знайде матеріял у своєму баґажі. 

Спостережливий у побуті, Бучма вміє виділити типове, потрібне в ху¬ 
дожній роботі в першу чергу. Про його універсальну здібність ми вже 
говорили. Ця здібність дає йому можливість працювати легко. Легкість 
лежить в основі Бучминої роботи над ролею: він працює на репетиції 
граючись, плаваючи, пробуючи. Він ходить навшпиньках, не напружу¬ 
ється, ходить легко. Легко обіймає матеріял. В його роботі інтуїція відо- 
грає величезне значення. Коли актор не спроможеться винайти щось ля- 
бораторним шляхом, то шляхом інтуїтивної творчости обов’язково його 
знайде. Бучма працює не в кабінеті, а скрізь: у себе в кімнаті, на вулиці, 
в трамваї. Він може читати газету або грати в шахи й відмінитися в лиці — 
це він щось винайшов, можливо, що винайшов основне — музичний ключ 
до нової ролі, бо ролю він сприймає в музичному ключі: йому гільки ви¬ 
найти цей ключ, винайти цей лад, цей ритм ролі — і готово! Йому аби 
знайти основну ритмічну лінію і зафіксувати її. 

Розповідають, що в „Жакерії" з Бучмою був такий випадок. На репе¬ 
тиціях Бучма поводиться так, ніби він не знає ролі, ніби йому важко її 
грати. Курбас на одній з репетицій кричить: — Бучма, ти не знаєш ролі! 

А Бучма просто не знайшов іще свого музичного ключа, не відчував 
ритму, і тому не міг грати. 

На генеральній репетиції Бучма, одягнений, заґримований, починає грати 
зовсім по-інакшому, ніж грав на попередніх репетиціях, і грати прекрасно. 
Словом, образ брата Жана в „Жакерії" не давався Бучмі, поки він не 
знайшов до нього музичного ключа. 

Імпровізатор у житті і в образі (імпровізаторські здібності цього актора 
великі), актор Бучма, не зважаючи на те, що основну лінію ритмічного 
малюнка ролі він якось зафіксував, як актор сміливий, може інколи ри¬ 
зикувати, ламаючи цю лінію і навіть знижуючи через це свою гру. До хиб 
актора належить і те, що інколи він упадає в психоложество, а інколи 
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хорошим виплеканим смаком жертвує на користь популяризації. Проте цих 
хиб небагато, і в кого їх немає? Але ми свідомо не хочемо вишукувати 
цих хиб, з аптекарською скрупульозністю важити їх на якихось тере¬ 
зах і робити з них якісь висновки. Нашим завданням була не універ¬ 
сальна критика акторової творчости, а тільки спроба змалювати портрет 
Б. М. Бучми, як громадянина, актора й людини. І ми довели, що як лю¬ 
дина і громадянин А. М. Бучма є справжній син своєї доби, тієї револю¬ 
ційної доби, в якої він бере матеріял для своєї творчости і якій віддає 
продукцію цієї творчости — свої прекрасні образи. Він актор того типу, 
що вміє не тільки працювати, а й горіти і підноситися до найвищих щаблів 
акторського мистецтва. 
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А тЬгозіиз ВиїзсЬта ігіїї аіз пеие Сезіаіі аиї біе ВйЬпе без икгаіпізсЬеп 
ТЬеаІегз, аіз Неібепбагзіеііег, аіз ЗсЬаизріеІег еіпег пеиеп Рогтаїіоп, 
пеиеп ЗсЬиІе, аіз Кйпзііег уоп епогтет Сезіаііипдзуегтб^еп. 

Оіезег ІіпкззІеЬепбе ЗсЬаизріеІег Ьаі ез уегтосЬі, тії еіпег зоїсЬеп 
НеггІісЬкеіІ ипб АиїгісЬіі^кеіІ ап беп 2изсЬаиег аиз бег Маззе ги ігеїеп, 
іЬт зо ііеї іпз Аи£Є ги зсЬаиеп, зо іппІ£ тії: іЬт ги зргесЬеп, базз сіег 
МаззептепзсЬ іЬп зісЬ Ьіиіуегшапбі ЬіЬІІе, іЬп ІіеЬ дешапп. Іп сіег Регзоп 
сіез АтЬгозіиз ВиїзсЬта Іегпіе сііе ргоІеІагізсЬе Маззе сіеп пеиеп ЗсЬаизріе- 
Іег, сіеп ЗсЬаизріеІег сіег Кеуоіиііоп уєгзієЬєп. 

У^обигсЬ Іаззі зісЬ сііезег рІбІгІісЬе дгоззе Ег1оі£ егкіагеп? Уог аііеп 
Оіпдеп бигсЬ зеіп ^гоззез Таїепі ипсі сІигсЬ зеіпе ипегзсЬбрНісЬе Ве^аЬипд 
сіеп МепзсЬеп апгигіеЬеп ипсі ги їеззеїп, сіаз Ьеіззі, бигсЬ сііезе £гоззе Апгіе- 
Ьип£ ипсі ВегаиЬегип^зкгаІІ, оЬпе сііе ез йЬегЬаир! кеіпеп ЗсЬаизріеІег £ІЬі. 

5ег ЗсЬаизріеІег ВиїзсЬта £Іпд сІигсЬ еіпе Ьагіе ЬеЬепззсЬиІе ипсі тасЬіе 
аііез тії, шаз бег МепзсЬ іп сіег 2еі1 сіез ітрегіаІізІізсЬеп ипсі без Вйг^ег- 
кгіе^ез тіїтасЬеп зоїііе. 

біезет ЗсЬаизріеІег зіпб сііе Ьеібеп ипб Ргеибеп без МаззептепзсЬеп 
ипзегег ЕросЬе паЬе ипб уегзІапбІісЬ. Ег Ьаі зо уіеі ^езеЬеп ипб зісЬ зо уіеі 
іпз СебасЬіпіз еіп^ергаді, базз ег їйг іебеп Раїї аиз зеіпет ^УіззепззсЬаІге 
Ьегаиз баз пбііде Маїегіаі їіпбеп капп. 

АтЬгозіиз-ВгопізІау ВиїзсЬта шигбе ат 14 Магг 1891 іп ЬетЬег£ £Є- 
Ьогеп. Зеіпе Еііегп — ЬезсЬеібепе МепзсЬеп ЬаиегІісЬег НегкипЙ—ІеЬіеп іп 
агтзеїі^еп РгоІеІагіегуегЬаІІпіззеп: зеіп Уаіег, еіп дешезепег ОогІзсЬиІІеЬгег, 
шаг йЬег бгеіззі^ ^Ьге аіз У^еісЬепзІеІІег, У^асЬіег ипб Ма^агіпеиг Ьеі бег 
ЕізепЬаЬп ап^езіеііі. 

ВиїзсЬтаз КіпбЬеіІ уегНозз ипіег зсЬшегеп таїегіеііеп УегЬаІІпіззеп без 
ЕІепбз ипб Нипдегз. ЗоїсЬе УегЬаІІпіззе зсЬагІеп беп ВІіск ипб еггіеЬеп біе 
РаЬі^кеіІ ги ЬеоЬасЬіеп. РгйЬгеіІІ£ егіегпіе ВиїзсЬта баз ВеоЬасЬіеп ипб 
баз ЗсЬаизріеІеп. АУедеп зеіпег зсЬаизріеІегізсЬеп ВедаЬипд зсЬІозз тап беп 
^Іип^еп аиз бет 1-зІеп икгаіпізсЬеп Сутпазіит іп ЬетЬегд аиз. Оіез Ьаііе 
еіпе зсЬшеге Ратіїіепігадббіе гиг РоІ^е ипб епбеїе тії бег УегзбЬпип^ 
егзі аіз бег Уаіег зІагЬ. 

Уот ШпІгеЬпІет ЬеЬепзіаЬг ап Ігіїї ВиїзсЬта Ьегеііз аиі бег ВйЬпе 
еіпез шігкІісЬеп ТЬеаІегз аик УогЬег зріеііе ег оіі іп ЬіеЬЬаЬегіЬеаІегп, 
шо ег зсЬоп аіз бйп£Ііп£ бигсЬ зеіпе діапгепбеп зсЬаизріеІегізсЬеп Апіа^еп 
аиШеї. Оаз ТЬеаІег, іп шеІсЬез ВиїзсЬта іт ІйпІгеЬпІет Ь,еЬеп5]аЬг еіпігіїї, 
шаг баз еіпгі£е батаїі^е икгаіпізсЬе ТЬеаІег іп бег У^езіикгаіпе, бег зо£Є- 
паппіе „КиїЬепізсЬе ТЬеаІегуегеіп" („Кизка Везіба“), ап беззеп Зріїге ]озе! 
Зіабпік зіапб, еіп диіег Ог^апізаіог ипб егГаЬгепег ТЬеаІеграба^о^е. 

Зіабпік кйттегіе зісЬ шепІ£ ит біе Ігабіїіопеїіеп Уегіеііип^еп бег ЗсЬаизріе- 
Іеггоііеп ипб ег уегіап^іе уоп ВиїзсЬта, базз ег аііез зріеіе. Мб^ІісЬ, базз 
зісЬ тії бег 2еі1 іпіоі^ебеззеп Ьеі ВиїзсЬта еіп ипдешбЬпІісЬ шеііез зсЬаи- 
зріеІегізсЬез Сезіаііипдзуегтб^еп епішіскеїіе. 

ВиїзсЬтаз кііпзІІегізсЬе Віїбипд 1іп£ йЬегЬаир! зеЬг їгйЬгеіІід ап. ЗсЬоп 
іп зеіпег ЬчіЬезІеп ^£епб таїїе ег ипб зріеііе Сеі^е. Оапп зріеііе ег іп 
уегзсЬіебепеп ОгсЬезІегп Уіоіа, АІ1 ипб КопІгаЬазз. Уіоіа іегпіе ег Ьеіт Ье- 
каппіеп ЬетЬег^ег Ргоїеззог ЬоЬаІзсЬешзку] зріеіеп. 

ВиїзсЬта Ье^апп зеіпе ТЬеаІегаизЬіІбипд Ьеі Зіабпік ипб Ьеі зеіпеп Ьез- 
Іеп ЗсЬаизріеІегп: Ьеі бег КиЬізсЬак, ОзурошіїзсЬош ипб ^гІзсЬак, ІйЬгІе зіе 
шеііег іп бег Куршег ТЬеаІегзсЬиІе 5. М. Ьузепкоз їогі (^е^епшагіі^ баз 
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тизікаїізсЬ-сІгатаїізсЬе Іпзіііиі 5. М. Ьузепкоз) ипсі Ьеепсіеіе зіе іт Веге- 
зіІіЬеаІег. 

ІЧосЬ аіз іип^ег ЗсЬаизріеІег іп ^зеї Зіасіпікз ТЬеаІег тасЬіе зісЬ ВиізсЬта 
Ігоіг зеіпег ап^еЬогепеп РЬуіЬтік ипсі Ріазіік уіеіе Зог^еп сІагйЬег лд^іе сіаз Ьіп- 
кізсЬ- ипсі ІІпЬеЬоІїепзеіп, сіаз ег іп зісЬ зо зеЬг ЬеїіїгсЬіеІе, 1озги\уегс1еп. 
Зеіїсіет Ье^іппі ег зісЬ тії сієш Тапге ги Ьеїаззеп. Оеп ІІпІеггісЬі іт Тапгеп 
егіеіііеп іЬш сіег ЗсЬаизріеІег №зсЬапко\узкуі, сіег Уоікзіапге \уіє КозаІзсЬку, 
Коїотезку аиіїйЬгІе, ипсі сіег Ваііеіітеізіег Когуїзіпзку], сіег сіаз кІаззізсЬе Ваііеіі 
каппіе. ИасЬ еіпі^ег 2еі1 ІйЬгІе ВиізсЬта Ьегеііз еідепе Ітргоуізаііопеп аиі 
ипсі 1іп£ ап аіз Ке^іззеиг ги агЬеіІеп. 

Оег ітрегіаІізІізсЬе Кгіед епігізз ВиізсЬта сієш ТЬеаІег. Оіе зсЬ^егеп 
2из1апс1е ап сіег Ргопі Ьіеіі ег пісЬі аиз: сііе егЬаІІепе Уепуипсіипд, сіег 
Ііпіаіі сІигсЬ ЕгсІуегзсЬіШип^ г^ап^еп іЬп йЬег сіеп Кгіе£ пасЬгисІепкеп ипсі ег 
ллгігсі гиш КеЬеІІеп. Сеїеззеїі шагіеі ег іп сіег Казетаїїе аиі сііе ЕгзсЬіеззипд. 
Оа Ьаііе ег сіаз ТЬеаІег пісЬі шеЬг іт Зіпп. Ніег тиззіе тап сіаз еі^епе 
ЕеЬеп аиззріеіеп. ВиізсЬта зріеііе ез луаЬгепс! еіпег дапгеп ^осЬе, ег зріеііе 
уог сіет Непкег сіег У^езіикгаіпе, сіет Сепега1та]Ог №ске1 сіеп Ьґауеп 
Зоїсіаіеп ЗсЬ^еік, посЬ уієі їгйЬег аіз іЬп НазсЬек ^езсЬгіеЬеп Ьаі. 

ВиізсЬта кат тії сіет ЬеЬеп сіауоп ипсі £Іп£ ат 19. Магг 1915 іп сііе 
Се1ап£еп5сЬа11 ги сіеп Киззеп йЬег. Ніег еЬеп Ьедіппі іт ЬеЬеп сіез ЗсЬаи- 
зріеіегз ВиізсЬта еіп Каїеісіозкор уегзсЬіес1епаг1І£ег, зсЬгескІісЬег ипсі ип- 
£ІаиЬ1ісЬег Егеі^піззе ипсі АЬепІеиег. 

Оаз ЬеЬеп іп сіег СеІап^епзсЬаїІ, Нип^ег, КгапкЬеіІ, сііе РІисЬі аиз сіег 
Сеїап^епзсЬаїІ... Оаз ЬеЬеп аіз Р1іїсЬШп£, ЕгсІагЬеіІег, Оіепзі аіз АиїзеЬег 
аиї еіпет Сиіе, Зеїгег іп еіпег Огискегеі, Тга^ег, ЗсЬгеіЬег, Кеііпег и. з. \у. 
Оаз АпІеіІпеЬтеп ат Вііг£егкгіе£, сіаз Векапп1\уегс1еп тії сіеп Во1зсЬе\УІкі, 
сііе ВесІгоЬип^ сІигсЬ сіеп Ре11]игаоЬегз1еп Агказ, сіеп ВиізсЬта аиз сіет 
Еикіапо\уег£ЄІап£піз \уаЬгепс! сіег ЗкогорасІзкіЬеггзсЬаІІ Ьеігеіі, егзсЬоззеп ги 
^егсіеп, зсЬ\уеге КгапкЬеіІ, КгапкепЬаиз и. з. \у. и. з. ИасЬсІет ВиізсЬта 
сііе РеиегргоЬе сіез ітрегіаІізІізсЬеп ипсі сіез Вйг£егкгіе£ез Ьезіапсіеп Ьаі, 
кеЬг! ег гиг ТЬеаІегкипзІ гигііск ипсі ог^апізіегі гизаттеп тії Еи^еп Каїуп 
ипсі Нпаї ^га сіаз РгапкоіЬеаІег. Оапп уегіаззі ВиізсЬта сіаз ТЬеаІег \уе£еп 
£Є\уіззєг, г\уізсЬеп іЬт ипсі сіет Ьеііег Н. Р. ^га зісЬ ег^еЬепсІеп Меіпипдз- 
уегзсЬіесІепЬеіІеп іп сіег ТЬеаІегкипзІ, ог^апізіегі сіаз ТЬеаІег-ЗіисІіо, шеІсЬез, 
іп ТзсЬегказзу ипсі зраіег іп СЬегззоп агЬеіІеІ, Ьіз Нипдег ипсі Еіепсі сііезе 
Огдапізаііоп аиіібзі. ОапасЬ, 1922, Ьеде^пеї ВиізсЬта Ьезз] КигЬаз, Ігіїї 
іп сііе ТЬеаІепуегкзІаІІ „Вегезії" № 2 еіп, сііе зраіег гиг \Уегкз1а11 № 4 
уепуапсіеіі ^игсіе ипсі зісЬ зсЬІіеззІісЬ гит Вегезії-ТЬеаІег аиз^езіаііеіе. 

ВиізсЬта ^исЬз ипсі уегуоіікоттпеїе зісЬ іт „Вегезії"; апсіеге ІеЬгепсІ, 
Іегпіе ег зеІЬзІ; Ьіег тасЬіе ег сіеп АУе^ сіез ЗисЬепз ипсі сіез Катрїез сіег 
ВегезіІ£етеіпзЬаї1 їііг сіаз пеие геуоіиііопаге ТЬеаІег, £йг сіаз ТЬеаІег сіег 
ргоІеІагізсЬеп Кеуоіиііоп сІигсЬ. Ег їапсі іт „Вегезі1“ кеіпеп гиЬі^еп Наїеп, 
зопсіегп еіпе ТЬеаІеггеуоІиІіоп, луігкІісЬе ТЬеаІегЬаггікасІеп. Егзі Ьіег егЬІіскіе 
ВиізсЬта дгоззе Регзрекііуеп уог зісЬ. 

Оіе Ьезіеп Туреп, сііе ВиізсЬта іт Вегезіїгерегіоіге зсЬиІ, зіпсі: ^тту 
НІ££Іпз іп сіег Іпзгепіегип^ пасЬ сіет Котап уоп Зіпсіег, еіп еіпїасЬез ипсі 
ипдетеіп Ігеиез ВіИ сііезез паіуеп ЗисЬегз сіег СегесЬіі^кеіІ, сіег зіе епсі- 
ІісЬ Ьеі зеіпет Неісіепіосі Ійг сііе пеие КоттипізІізсЬе Ісіеоіодіе Ііпсіеі. 
Оаз Віїсі сіез Ьогсі Вугоп іп сіеп „МазсЬіпепзІйгтегп", еіпе Сезіаіі, сііе тії 
їеіпеп ігопізсЬеп ЗігісЬеп сіаз Рогігаї еіпез Агізіокгаїеп \уіес!ег^іЬі, сіег 
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аисЬ їйг сіаз Уоїк, їйг сііе Кеуоіиііоп еіпігііі, аЬег пиг сіапп, шепп зіе іп 
СІасеЬапсІзсЬиЬеп £етасЬі \уігс1. Ретег сііе зутЬоІізсЬе Сезіаіі сіез У^асЬіегз 
іп МасЬеіЬ, сіїе іп еіп Віїсі еіпез ІЧаггеп—МбпсЬз ит£е\уапс1е1і ізі ипсі сіеп 
2упізтиз ипсі сііе ВезіесЬІісЬкеіі сіег СеізіїісЬкеіі іп сіег Реисіаігеіі зутЬо- 
іізіегі. ЗсЬІіеззІісЬ сіег Туриз сіез Ье]Ьа іп сіеп „Наіс1атаку“. Іп сііезет Віїсі 
і зі аііез Ьеісі ипсі сііе сІасІигсЬ епі\уіке1іе СезсЬтеісІі^кеіі сіез ійсІізсЬеп 
Уоікез копгепігіегі. Зеіп ЬезЬа, їазі еіп ЗкиІріигЬіМ еіпез ЬіЬІізсЬеп У^еі- 
зеп, ізі іп сіеп Вешедипдеп аиззегзі їеіп, ІеісЬі, еІазіізсЬ ипсі ипіепуйг- 
ІІ£—ип^етеіп ипіег\уйгїі§\.. Оіе Віїсіег сіез Тагаз ЗсЬе^ізсЬепко (іт Ріїт 
,,5сЬе\уізсЬепко“) ипсі сіез Оисіаг іп сіег „Оікіаіиг" зіпсі уоіі уоп АиР 
гісЬіі^кеіі ипсі ЕіпїасЬЬеіі. Оег а1І£етеіпе КЬуіЬтиз сііезег Віїсіег ізі еіп 
КЬуіЬтиз сіег ЕіпїасЬЬеіі, сіез еіпїасЬеп ипсі їйг сііе Ьгеііеп Маззеп уегзіапсі- 
ІісЬеп ЬеЬепз. 

Іп сіег геісЬеп №іиг сіез ЗсЬаизріеІегз ВиізсЬта Ііе^еп дгоззе Кезегуеп 
іга^ізсЬег Етрііпсіип^ ипсі дгоззе Уоггаіе Ьугік, сіапк сіепеп ВиізсЬта тіі 
сіет Ніпіег^гипсіе сіез ТгадізсЬеп ипсі ЬугізсЬеп ез уегзіеЬі, гагіе Мизіег сіез 
КошізсЬеп, сіез РеіпкошізсЬеп 2 и Ііеіегп. 

Іп ВиізсЬшаз Иаіиг ііе^і аисЬ зеіпе \уєгіуо11зіє Еі^епзсЬаІі—сііе Маззеп- 
Ьеіі. 5о пеппеп \\пг сіаз зсЬаизріеІегізсЬе Таїепі, зісЬ аиї сііе Маззе 2 и огіепііе- 
геп, зіе ги етрНпсІеп, іп іЬг ги ІеЬеп. ВиізсЬта, сіег ЗсЬаизріеІег сіез ііпкеп 
ехрегітепіаіеп ТЬеаіегз, ізі піетаїз аиї Ехрегітепіе, пиг ууєіі ез Ехрегітепіе 
зіпсі, еіп^е^ап^еп. Зо^аг сіаз Ехрегітепііегеп рориіагізіегі ег пиг іпсіет 
ег аіз Сгипсіїа^е сіез Ехрегітепіез сііе Огіепііегипд аиї сііе ргоІеіагізсЬеп 
Маззепетріапдег 1е£І, ипсі (іасіигсЬ їіпсіеі ег с!іе|епі§ге Оиаіііаі, сііе зо^оЬІ 
сіеп ЗсЬаизріеІег аіз аисЬ зеіпе АгЬеіі рориіаг тасЬі. ОаЬег ізі ВиізсЬта 
зо£аг іп зоїсЬ котріігіегіеп Коїіеп \уіє КгузсЬка (,,Р1аігс1агт“) ипсі Ка1а]еії 
(„Ргоіод") зо рориіаг ипсі сіег Маззе уегзіапсПісЬ. ІМиг еіп зо дгоззег Кйпзіїег 
ше ВиізсЬта коппіе сііезе дгоззе АиЬгаЬе, сііе уог іЬт іт „Ргок)£е“ зіапсі, 
Ібзеп: сіеп іпсііуісіиеііеп роїііізсЬеп Теггог тіі ЕпізсЬіебепЬеіі уегигіеііеп ипсі 
беп Теггогізіеп зеїЬзі, сіег іт Ваппе сіез Теггогз зіеЬі, аіз еіпеп зеІЬзіаиІорїе- 
гип^зЬегеііеп Кеуоіиііопаг ипсі аіз ібеаі геіпеп МепзсЬеп ги геідеп. Оіезе 
Аи^аЬе ібзіе ВиізсЬта зо деігеи ипсі тіі бегагіі^ег Зіагке, сіазз ез пісЬі 
пиг шипсіег пітті, зопбегп аисЬ сіеп 2изсЬаиег егзсЬйііегІ:. 

ВиізсЬта уегта^ еіп тагкапіез ВіМ, зо^аг уоп ігоскепет зсЬетаіізсЬ— 
сІгатаіізсЬеп Маіегіаі ги деЬеп. Зеіп Аг^ісізсЬі іп „Теіпи1с1“ ізі еіп дгоззагіі- 
£ез Веізріеі сіеззеп, \уаз сіег ЗсЬаизріеІег аиз зісЬ зеїЬзі деЬеп капп. Оіе 
Сезіаіі сіез Аг^ісІзсЬі, сіез Наиріїіп^з еіпез Зіаттез аиз Зуапеііеп, таїі Ви¬ 
ізсЬта аіз еіпеп \уі1с!еп каиказізсЬеп Асіїег. Оег каиказізсЬе Мапіеі, сііе Корї- 
Ьесіескипд, сіег зсЬагїе Вііск ипсі сііе ^гоззе Асіїегпазе Ьіеіеп сіаз Ргоііі еіпез 
ЬеггІісЬеп СеЬіг^зуо^еІз. иіпсі шепп Аґ^їсІзсЬі—ВиізсЬта сіеп каиказізсЬеп 
Мапіеі аизЬгеііеі, зо тасЬі ез сіеп АпзсЬеіп, аіз Ьгеііе ег зеіпе Рій^еі аиз. АЬег 
зеїіеп котті ег сіаги, сііе Рій^еі аизгиЬгеііеп: іттег Ьаиіідег ипсі Ьаиіі^ег 
ігеіїеп ігаигі^е ІЧасЬгісЬіеп еіп, сііе Рійдеї зепкеп зісЬ іттег ііеіег ипсі 
зсЬІіеззІісЬ їаііеп зіе зісЬ гизаттеп. Ап апбегеп Зіеііеп зсЬеіпі ез шіебег, 
сіазз сіїе 2еісЬпип£ сіег Коїіе пасЬ сіет Ргіпгір еіпег ЗсЬІап^е аиїдеЬаиі 
ізі: зо зсЬІйрїі еіпе ЗсЬІапде аиз сіег СеЬіг^зкІиІі Ьєгуог, гісЬіеі зісЬ аиі, 
егдіапгі іп сіег Зоппе ипсі зргісЬі: „ег^бігі еисЬ ап тіг, ісЬ Ьіп сііе ЗсЬбп- 
Ьеіі ипсі сіег Зіоіг сіег каиказізсЬеп Вег£е...“ У^епп зіе аЬег пиг еіпеп ЗсЬІад 
Ьекотті, сіапп гіп^еіі зіе зісЬ гизаттеп: зіе гіп^еіі зісЬ іесіезтаї Іезіег ги¬ 
заттеп, \уігс! зсЬІаії, ипсі \уіске!і зісЬ гит Кпаиеі еіп. 
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Шт Ьетегкіеп зсЬоп, сіазз ВиізсЬта еіп ЗсЬаизріеІег уоп ип^етеіп ууеііет 
Сезіаііип^зуегтб^еп Ї5І, ипсі сііез, Ьезіітті йЬегЬаирі сііе Сгбззе сіег зсЬаи- 
зріеІегізсЬеп ВедаЬипд: аііе дгоззеп ЗсЬаизріеІег Ьезаззеп еіп ^гоззез, {азі 
ипіуегзаіез Оіаразоп. Уоп сіеп НеИепгоІІеп іп сіег Тга^ббіе, сіеп бгатаіі- 
зсЬеп Неібеп, сіеп СЬагакіег- ипсі Котбсііепгоііеп Віз ги сіеп §тоіезкеп ипсі 
ехгепігізсЬеп Коїіеп ЬІеіЬі ВиізсЬта ішшег Меізіег, іштег £а.Ьі§*, сііе уоііє 
З итте сіез Моі\уепсіІ£Єп ги деЬеп, ит еіпе сііезег Коїіеп сіаггизіеііеп. Ег ізі 
сіигсЬ^е^з іттег еіп уо11\уегіІ£Єг ЗсЬаизріеІег. ОосЬ ВиізсЬта ізі уог аііет 
еіп НеІсІепзсЬаизріеІег. 

ВиізсЬта, сіег сііе ЬеЬепзхуеізе ги ЬеоЬасЬіеп уегзіеЬі, уегзіеЬі аисЬ баз 
ТурізсЬе, сіаз Моі\уепсіІ£Є іп сіег Кипзі ЬегуоггиЬеЬеп. Оіезе РаЬіакеіі 
уєгієіЬі іЬш сііе Мб^ІісЬкеіі ІеісЬі ги агЬеііеп. Оіезе ЬеісЬіі^кеіі ізі сііе 
Сгипсіїа^е зеіпег АгЬеіі іп сіеп Коїіеп: ег агЬеіі іп сіеп Коїіеп зріеіепсі, уєг- 
зисЬепсІ. Ег £еЬі аиі сіеп 2еЬеп оЬпе зісЬ апгизігеп^еп, £еЬі ІеісЬі. ВеЬеггзсЬі 
ІеісЬі сіаз Маіегіаі. Іп зеіпег АгЬеіі Ьаі сііе Іпіиіііоп еіпе £гоззе Вебеи- 
іип£. №епп сіег ЗсЬаизріеІег аиззег Зіапсіе ізі еі\уаз аиі ІаЬогаіогізсЬет У^еде 
ги Ііпсіеп, сІигсЬ зеіп іпіиіііуез ЗсЬаіїеп £ЄІіп£І іЬт сііезез Ьезіітті. Ви¬ 
ізсЬта агЬеііеі пісЬі пиг іт АгЬеіізгаит, зопсіегп йЬегаІІ: ги Наизе, аиі сіег 
Зігаззе, іт Тгат\уау. Ег капп 2еііип£ Іезеп обег ЗсЬасЬ зріеіеп ипсі сіеп 
СезісЬізаизсІгиск апсіегп, сіаз Ьеіззі: ег Ьаі еі\уаз егїипсіеп, уіеІеісЬі еі\уаз 
Епі^йііі^ез егїипсіеп, еіпеп тизікаїізсЬеп ЗсЬІйззеї ги еіпег пеиеп Коїіе, ууєіі 
ег сііе Коїіе іт тизікаїізсЬеп ЗсЬІйззеї етрїапді: ег ЬгаисЬі пиг сііезеп 
ЗсЬІйззеї ги їіпсіеп, сіеп РоІІепгЬуіЬтиз, бапп ізі аііез 1егіІ£І Ез Ііеді пиг 
багап, сііе гЬуіЬтізсЬе Сгипсіїіпіе ги ііпсіеп ипсі зіе еіпгиргадеп. Мап еггаЬІі 
Іоі^епсіеп РаІІ йЬег ВиізсЬта іп сіеп ,^ациегіе“. Іп сіеп РгоЬеп ЬепаЬт зісЬ 
ВиізсЬта, аіз кеппе ег сііе Коїіе пісЬі ипсі аіз оЬ ез іЬт зсЬ\уєг їіеіе зіе 
ги зріеіеп. Іп сіег СепегаїргоЬе, апдего^еп ипсі ^езсЬтіпкі, зріеііе ег £апг 
апсіегз аіз іп сіеп УОгЬег^еЬепсіеп РгоЬеп ипсі зріеііе аиз^егеісЬпеі. Кигг, 
баз Віїсі сіез Вгисіегз ^ап чуіесІегги^еЬеп £ЄІап£ іЬт зоїапде пісЬі, Ьіз ег ги 
іЬт сіеп тизікаїізсЬеп ЗсЬІйззеї ^еіипсіеп. 

ВиізсЬта, еіп Ітргоуізаіог іт ЬеЬеп ипсі Віїсіе (сііе ітргоуізаіогізсЬе Ве- 
£аЬип£ сііезез ЗсЬаизріеІегз ізі £гозз), капп тапсЬтаї аіз кйЬпег ЗсЬаизріеІег, 
ігоігсіет ег сііе Сгип(іііпіеп сіез гЬуіЬтізсЬеп Віїсіез сіег КоІІе зісЬ аиі іг^епсі- 
\уе1сЬе №еізе еіпрга^іе, гізкіегеп, сііезе Ьлпіе ги ЬгесЬеп. 

Оіе НаирізасЬе іп АтЬгозіиз ВиізсЬтаз зсЬаизріеІегізсЬет СЬагакіег ізі 
зеіп £гоз5Є5 Таїепі, сіаз ег сіеп кйЬпеп кйпзіїегізсЬеп Ріапеп сіез ііпкеп ТЬеаіегз 
ипіеггиогсіпеп уегзіеЬі. ВиізсЬта ізі еіп ЗсЬаизріеІег уоп сііезет ЗсЬІа^е, 
сіег пісЬі пиг агЬеііеп зопсіегп аисЬ зсЬбріегізсЬ £ІйЬеп ипсі зісЬ ги сіеп ЬбсЬ- 
зіеп Зіиіеп сіез зсЬаизріеІегізсЬеп ЗсЬаїіепз [етрогЬеЬеп капп. 

Козі Вигоді і 
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Репродукції 

АЬЬіИип^еп 





























































































Театр Березіль 
1922-1926 


Оаз ТЬеаІег Вегезії 
1922-1926 
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Джіммі — ..Джіммі Гіґґінс". На демонстрацію! 
]ішшу ,^ішшу Ніея>пз“. 2иг Оетопзігаїіоп! 
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*і Гіґґінс-. 
НІ££ІП5*‘. 


ДжІММІ — „Джіммі Гіґґінс“. 
^ І Ш т у — „ ^тту НІ2§іп5“. 
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Воротар-Блазень — „МакбеЛ 
Оег ТЬйгЬіііег, аіз №гг— „МакЬе*Ь Й . 
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В о р о та р-Кардинал — „Макбет‘4 
Оег ТЬіігЬііІег, аіз Кагсііпаї— „МакЬеіЬ**. 
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Д Ж І М —- „М ашиноб орц і“. 
^ І Ш Ш — „МазсЬіпепБІлігтег". 
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Джім — „Машиноборці* 4 . Сц єна панів. 
_|ІГШТ1 — „МазсЬіпепзііігтег". Неггеп-Згепе. 
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Лей б а „Гайдамаки". 'Сцена в'корчмі. 
Ье]Ьа „Наісіатаку". Згепе іп гіег ЗсЬепке. 
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Гайдамаки 44 . 

4а]’с1атаку“. 


Леиба „Гайдамаки 44 . 
Ье] Ьа „На]‘с1атаку 44 . 
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Брат Жан — „Жакерія". 
ВгисІег ^ап — п ^ас^ие^іе". 
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Іван Каляєв— „Напередодні" („Пролог"). 
І\уап Ка1а]ЄУ — „Веі Та^езапЬгисЬ" („Річ>І0£ м ) 
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Іван Каляєв — „Напередодні" („Пролог"). 
І^ап Ка1а]ЄУ — „Веі Та^еаапЬгисЬ". („Ргоіод"). 
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Кіно 1924-1932 


Гіїш 1924-1932 
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Рамзай Макдоналд — „Макдоналд“. 
К. МаксІОПаІСІ — „Макс1опа1сі“. 
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Тарас — „Тарас Щевченко*. 
Та Г а 5 — „Тагаз 5сЬе\^зсЬепко“. 
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Тарас — „Тарас Шевченк о". На засланні. 
Тага* — „Тагаз 5сЬе^ібсЬепко“. Іп (Іег УегЬапгшпд. 
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Микола — „Микола Д ж е р я**. 
Мукоіа — „Мукоіа О з Ь с г і а а . 
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Микола — „Микола Джеря“. 
М укоіа — „Мукоіа БзЬегіа". 
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еря“. 

ег]а“. 


Тарас „Тарас Трясило“. 
І агаз — „Тагаз Тг]азу]о“. 
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Еміль 
Е гп і 1 
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„Проданий апетит**. 
„Оег уегкаиЛе Арреііі 44 . 
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Джіммі — „Джіммі Гіґґінс*. Товариш умирав, 
^тту — Дітту НІ££Іпз“. Тосі сіез Категасіеп. 
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Джіммі И Д жіммі Гіґґін с“. 
^тту — ,^ітту НІ££Іп5 и . 
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Джіммі „Джіммі Гіґґінс". 
І т т у — фінішу НІ£2Іпз“. 
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Німецький солдат — „Арсенал". 
Оег сІеиізсЬе Зоїсіаі:— „АгзепаІ". 
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Німецький солдат — „Арсенал". 
Оег СІеиІЗсЬе Зоїсіаі:— „Агзепаї". 
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Сашка — „Сашка - музикант**. 
ЗазеНка — „Мизікапі: ЗазсЬка**. 
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Йоселе — „П’ять наречених**. 
1 О 8ЄІЄ — „Рйп£ Вгаиіідате**. 
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Йоселе 

^5ЄІЄ 


„П’ять наречених 14 . Біля мертвого. 
„ГїїіП Вгаиіідате**. Веіт Тоїеп. 
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ЙосЄЛЄ — „П’ять наречених**. З талесом. 
^ 05 6 1 Є — „Еііп£ Вгаиіідате**. Мі* Таїізтап. 
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Нічний ВІЗНИК — „Нічний візник". 
Оег ИасЬі:киізсЬег — „НасЬікігізсЬег". 











Грек Кізякатіс — „Зона 44 . 
Оег СгіесЬе Кізакаїіз — „2опа“. 
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Януш — „За стіно ю“. 
^Ш1$сЬ — „Ніпїег сіег ^апсі“. 
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Театр Березіль 
1926-1932 


Оаз ТЬеаїег Вегезії 
1926-1932 






























Дудар — „Диктат у’р’а". В поїзді. 
ОшІаг — „Оікіаіиг". Аи£ сіег ВаЬпїаЬгі. 
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Дудар 

Оисіаг 





„Диктатура* 4 . Фрагмент. 
„О і к І а і и г“. Рга§тепі. 


Ч. 
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Дудар — „Диктатура". Промова. 
Оисіаг —■ „Оікіаіиг". Оіе Апгесіе. 
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Дудар — „Диктатура 44 . На візках. 
ОіІСІаг „Оікіаіиг". Міі ^адеп. 
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Кришка — „Пляцдарм“. У підпіллі. 
КгузсЬка — „Р1аїгсіагт“. Ап сіег СеЬеітагЬеії. 
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Кришка — „Пляцдар м“. У жандармерії. 
КгузсЬка — „Р1аігс1агт“. Іп сіег Сепсіагтегіе. 

95 


т шт . >■ 













Арґіджі — „Тетнулд". 
АгдісІзЬі — „Теіпи1<і“. 
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Арґідж і — „Твтнулд-. 
Аг^ісІзЬі— „Теіпи1<і“. 
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С. Н. Р. 
ХЛГ'ПСЬКИЙ 
ІУДИН лі учених 

БІІЛЮТСКЛ 



Арґіджі — „Тетнулд". 
Аг^ІСІзЬі — „Т е і: п и 1 с!“ 


Фрагмент. 

Рга^шепі. 



















































АВВіи)ШСЕИ 


РЕПРОДУКЦІЇ 

Стор. 39. А. Бучма в п’єсі „Шумі Маріца“. 
Галицький театр. 

ТЕАТР „БЕРЕЗІЛЬ" 1922-26. КИЇВ 

43. Джіммі —„Джіммі Гіґґінс 44 . 

44. Джіммі —„Джіммі Гіґґінс 44 . У шпиталі. 

45. Джіммі —„Джіммі Гіґґінс“. На демон¬ 
страцію! 

46. Джіммі —„Джіммі Гіґґінс“. 

47. Джіммі —„Джіммі Гіґґінс 44 . 

48. Воротар-Блазень —„Макбет 44 . 

49. Воротар-Блазень —„Макбет 44 . 

50. Воротар-Кардинал—„Макбет 44 . Коронація. 

51. Воротар-Кардинал—„Макбет 44 . 

52. Джім —„Маній но бор ці 44 . 

53. Джім—„Машиноборці 44 . Сцена панів. 

54. Лейба —„Гайдамаки 44 . Сцена в корчмі. 

55. Лейба —„Гайдамаки 44 . 

56. Лейба—„Гайдамаки 44 . 

57. Лейба—„Гайдамаки 44 . 

58. Брат Жан —„Жакерія 44 . 

59. Брат Жан —„Жакерія 44 . 

60. Іван Каляев —„Напередодні 44 („Пролог"). 

61. Іван Каляев —„Напередодні 44 („Пролог"). 

62. Іван Каляев —„Напередодні 44 . У в’язниці. 

КІНО 1924-1932 

65. Рамзай Макдоналд—„Макдоналд 44 . 

66. Тарас—„Тарас Шевченко 44 . 

67. Тарас—„Тарас Шевченко 44 . 

68. Тарас—„Тарас Шевченко 44 . На засланні. 

69. Микола—„Микола Джеря*. 

70. Микола—„Микола Джеря 44 . 

71. Тарас—„Тарас Трясило 44 . 

72. Еміль—„Проданий апетит* 4 . 

73. Еміль—„Проданий апетит 44 . 

74. Джіммі—„Джіммі Гіґґінс* 4 . Товариш 
умирає. 

75. Джіммі—„Джіммі Гіґґінс 44 . 

76. Джіммі—„Джіммі Гіґґінс 44 . 

77. Джіммі—„Джіммі Гіґґінс 44 . 

78. Німецький солдат—„Арсенал 44 . 

79. Німецький солдат—„Арсенал 44 . 

80. Сашка—„Сашка-музикант 44 . 

81. Иоселе—„П’ять наречених 44 


А. ВиізсЬта іт Огата „ЗсЬиті Магііга". 
Оаз ТЬеаіег іп СаІіхіеп. 

ОАЗ ТНЕАТЕР „ВЕРЕЗІЬ" 1922-26. КУ]І№ 

^тту—„.їітту Ні^іпз 44 . 

^тту—^ітту Ніддіпз 44 . Іт Зрііаі. 

^тту— „^тту Ніддіпз 44 . 2иг Оетопзігаііоп! 

^тту—„^тту Ні^іпз 44 . 

^тту—,^ітту НІ££Іпз“. 

Оег ТіігЬіїіег, аіз Иагг—„МакЬеіЬ 44 . # 

Оег ТіїгЬіііег, аіз №гг—„МакЬеіЬ 44 . 

Оег ТіігЬіііег, аіз Кагбіпаї — „МакЬеіЬ". Оіе 
Кгбпип#. 

Оег ТигЬіііег, аіз Кагбіпаї —„МакЬеіЬ 44 . 

.Іітт—„МазсЬіпепзііігтег". 

.Іітт—„МазсЬіпепзііігтег". Неггеп-Згепе. 
Ье]Ьа—„Наісіатаку 44 . Згепе іп вег ЗсЬепке. 
ЬеіЬа—„Наісіатаку". 

Ье]Ьа—„На](1атаку 44 . 

Ье]Ьа „Наісіатаку 44 . 

Вгисіег ^ап— , Ласциегіе". 

Вгисіег ^ап—^асциегіе". 

І\уап Каїаіеіі—„Веі ТадезапЬгисЬ 44 („Ргоіо^ 44 ). 
І\уап Ка1а]е££— „Веі Та^езапЬгисЬ 44 („Рг 0 І 0 £ а \ 
І\уап Ка1а]е££—„Веі ТадезапЬгисЬ 44 . Іт Се- 
іапдпіз. 

ГІЬМ 1924—1932 

Р. МаксІопаМ—„Максіопаїсі 44 . 

Тагаз—„Тагаз ЗсЬе^ізсЬепко 41 . 

Тагаз—„Тагаз ЗсЬолгізсЬепко 44 . 

Тагаз—„Тагаз 5сЬе\УІзсЬепко". Іп сіег Уег- 
Ьаппип£. 

Мукоіа—„Мукоіа ОзЬегіа 44 . 

Мукоіа—„Мукоіа ОзЬегіа 44 . 

Тагаз—„Тагаз Тгіазуїо 44 . 

Етії—„Оег уегкаиііе Арреііі 44 . 

Етії—„Оег уегкаиііе Арреііі". 

]ітту—„^тту НІ£§іпз 44 . Тосі сіез Категабеп. 

^тту—„]ітту НІ££Іпз". 

^тту—„^тту НІ££Іпз". 

^тту—,^ітту Ні^іпз". 

Оег сІеиізсЬе Зоїсіаі—„АгзепаГ 4 . 

Оег сІеиізсЬе Зоїсіаі—„Агзепаї". 

ЗазсЬка—„Мизікапі ЗазсЬка 44 . 

^зеїе—„Рипі Вгаиіі^ате 44 . 
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82. Йоселе^„П’ятьнаречених а . Біля мертвого. 

83. Иоселе—„П’ять наречених* 4 . З талесом. 

84. Нічний візник—„Нічний візник**. 

85. Грек Кізякатіс—„Зона 44 . 

86. Януш—„За стіною**. 

ТЕАТР „БЕРЕЗІЛЬ** 1926—1932. 
ХАРКІВ 

89. Дудар—„Диктатура“. В поїзді. 

93. Дудар— „ Диктатура**. Фраґмент. 

91. Дудар—„Диктатура**. Фраґмент. 

92. Дудар— „Диктатура 4 *. Промова. 

93. Дудар—„Диктатура 4 *. На візках. 

94. Кришка—„Пляцдарм**. У підпіллі. 

95. Кришка—„Пляцдарм**. У жандармерії. 

96. Арґіджі—„Тетнулд**. 

97. Арґіджі—„Тетнулд 44 . 

98. Арґіджі— „Тетнулд". Фраґмент. 


^зеїе — „РіїпІ Вгаиіі^ате**. Веіш Тоїеп. 
^зеїе — „РіїпІ Вгаиіі^ате* 4 . Міі Таїізтап. 

Оег ИасЬїкиІзсЬег — „НасЬїкиїзсЬег**. 

Оег СгіесЬе Кізакаііз — „2опа*‘. 

^пизсЬ — „Ніпіег (Іег №апсІ‘*. 

ОА5 ТНЕАТЕК „ВЕРЕ5ІБ" 1926-1932. 
СНАРКІ№ 

Оисіаг—.,Оікїаіиг“. Аиї (Іег ВаЬпїаЬгІ. 

Оисіаг—„Оікіаіліг 4 *. Рга^тепі;. 

Оисіаг - „Оікіаіиг**. Ргадтепї. 

Оисіаг—„Оікіаїиг**. Оіе Апгесіе. 

Оисіаг — „Оікіаїиг**. Міі №а£еп. 

КгузсЬка—„Ріаїгсіагт 4 *. Ап сіег СеЬеітагЬеії. 
КгузсЬка—„Ріаіхсіагт**. Іп (Іег Сепсіагтегіе. 
АгдісІзЬі—„Т еіпиісі**. 

АгдісізЬі—„Теїпиісі**. 

АгдісЬЬі — „ТеІпиІсГ*. Ргадтепі. 
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РОЛІ АМБРОЗІЯ БУЧМИ 


1. Корженьовський — Верховинці: Антось, Комісар. 

2. Іван Франко — Украдене щастя: Жандар, Михайлик, 
Микола, Парубок на весіллі. 

3. Іван Франко — Учитель: Єврей. 

4. Пачовський — Сонце руїни: Брюховецький, Туре¬ 
цький посол. 

5. Манько — Нещасне кохання: Сват. 

6. Тогобочний — Жидівка-вихристка: Лейба, Степан. 

7. Старицький — Ой не ходи, Грицю: Гриць, Хома, По- 
тап, Ворожка. 

8. Старицький — Циганка Аза: Отаман Апраша. 

9. Старицький — Зимовий вечір: Захожий. 

10. Старицький — За двома зайцями: Голохвостий, Орест, 
Кирило, Старий Сірко. 

11. Спажинський — Кума Марта: Дячок, Полковник. 

12. Карпенко-Карий — Сава Чалий: Гнат Голий. 

13. Карпенко-Карий — Гандзя: Романів брат (у театрі 
Садовського). 

14. Грінченко — Серед бурі: Дід Денис (перша роля 
А. Бучми). 

15. Старицький — Павло Полуботок: Полуботок, Піп. 

16. Грінченко — Степовий гість: Яким (Степовий гість), 
Сторож. 

17. Карпенко-Карий — Суєта: Петро, Михайло, Іван. 

18. Карпенко-Карий — Мартин Боруля: Омелько,Гервасій. 

19. Карпенко-Карий — Хазяїн: Маюфес, Курц, Пузир. 

20. Карпенко-Карий — Безталанна: Іван. 

21. Карпенко-Карий — Житейське море: Хвиля. 

22. Кропивницький — Дай серцю волю: Омелько. 

23. Кропивницький — Пошились у дурні: Кукса, Писар, 
Антін. 

24. Кропивницький — Вій: Горобець, Хорунжий. 

25. Кропивницький — к Невольник: Степан, Опара, Не- 
плюй, Недобитий. 

26. Володський — Панна штукарка: Глухий дід, Молодий 
гість. 

27. Котляревський —^Наталка Полтавка: Виборний, Ми¬ 
кола, Возний. 

28. Гулак-Артемовський — Запорожець за Дунаєм: Ка¬ 
рась, Турок. 

29. Васильченко — На перші гулі: Дід, Батько, Тиміш. 

30. Суходольський — Хмара: Молодий. 

31. Черкасенко*— Казка старого млина: Мірошник. 

32. Черкасенко — Про що тирса шелестіла: Роман. 

33. Старицька-Черняхівська—Гетьман Дорошенко: Посол. 

34. Васильченко — Куди вітер віє: Корецький. 

35. Винниченко — Брехня: Іван Стратонович, Андрій Кар- 


пович. 



36. Винниченко— Гріх: Ніздря, Батько, Сталінський. 

37. Винниченко — Молода кров: Професор, П’яниця. 

38. Винниченко — Базар: Цімес Маркович. 

39. Винниченко — Чорна пантера: Мулен, Білий ведмідь. 

40. Винниченко — Панна Мара: Чубківський, Срібний, 
Прикажчик. 

41. Леся Українка — Камінний господар: Дон-Жуан. 

42. Ібсен — Примари: Енгстранд, Освальд. 

43. Ібсен — Нора: Покривджений адвокат. 

44. Пшибишевський — Золоте руно: Муж. 

45. Жулавський — Йоля: Арно. 

46. Гавптман — Затоплений дзвін: Водяний. 

47. Зудерман — Батько: Батько. 

48. Ростан — Романтичні: Батько. 

49. Гаерманс — Загибель надії: Баренд, Кобус, Сімон, 
Герд. 

50. Мірбо — Самсон і Даліла: Режисер. 

51. Гоголь — Ревізор: Йосип, Хлестаков. 

52. Фляксман — Танок бюрократів: Селянин. 

53. Ґорький — На дні: Барон. 

54. Чіріков — Євреї: Нахман. 

55. Гордін — Міра Ефрос: Соломон, Нухім, Син. 

56. Гордін — Сатана: Бахтін, Хацкелів син. 

57. Гордін — Сирітка Хася: Батько. 

58. Гордін — За океаном: Паралітик. 

59. Шіллер — Вільгельм Тель: Баумґартен. 

60. Мольєр — Манірниці: Слуга. 

61. Гольдоні — Мірандоліна: Кавалер, Маркіз, Фабріціо 
(слуга). 

62. Мольєр — Тартюф: Орґон. 

63. Бомарше — Фіґаро: Базіліо, Суддя Брідуазон. 

64. Гуцков — Урієль-Акоста: Бен-йо-Хац, Бен-а-Кіб, 

У рієль Акоста. 

65. Марк-Твен — Чоловік, що редаґував хлібороба: Ре¬ 
дактор. 

66. Лендель — Тайфун: Старий японець. 

67. Лендель — Генріх Наварський: Генріх. 

68. Карпенко-Карий — Паливода: Доїжджачий, Придвор¬ 
ний, Паливода, Батько. 

69. Оперета — Циганська любов: Простак. 

70. Оперета — Циганський барон: Перший циган, Другий 
циган, Третій циган. 

71. Суліван — Мікадо: Кі-кі, Пу-Ба, Мікадо. 

72. Опера —.Фавст: Ваґнер. 

73. Опера — Євген Онеґін: Секундант. 

74. Опера — Травіята: Лікар. 

75. Ставив п’єсу Ібсена — Північні велетні. 



ТЕАТР „БЕРЕЗІЛЬ* 


76. Шскспір — Макбет: Воротар (Кардинал, Косар, Бла¬ 
зень). 

77. За Сінклером — Джіммі Гіґґінс: Джіммі. 

78. Толер — Машиноборці: Джім. 

79. За Меріме — Жакерія: Брат Жан. 

80. Микола Куліш — Комуна в степах: Лука. 

81. За Поповським — Напередодні: Каляев. 

82. Курбас-Бондарчук — Пролог: Каляев. 

83. Микола Куліш — Мина Мазайло: Тьотя Мотя. 

84. Ярошенко — Шпана: Стрижак. 

85- Микитенко — Диктатура: Дудар. 

86. Первомайський — Невідомі солдати: Півоваров. 

87. Народження велетня: Незаможник. 

88. Ірчан — Пляцдарм: Кришка. 

89. За Дедіяні — Тетнулд: Арґіжді. 

90. Тобілевич — Хазяїн: Пузир. 

КІНО 

1. Вендета — (режисер Курбас): Швайцар. 

2. Макдоналд — (режисер Курбас): Макдоналд. 

3. Сон куркуля — (режисер Перегуда): Незаможник. 

4. Арсенальці — (режисер Курбас): Молодий робітник- 
арсеналець. 

5. Тарас Шевченко: Шевченко. 

6. Тарас Трясило: Трясило. 

7. Микола Джеря: Джеря. 

8. За стіною—(режисер А. Бучма): Януш. 

9. Проданий апетит — (режисер Охлопков): Шофер Еміль. 

10. Напередодні — (режисер Грічер): Сашка-музикант. 

11. Укразія — (режисер Чардинін): Козацький полковник. 

12. Нічний візник — Нічний візник. 

13. Арсенал — (режисер Довженко): Німецький солдат, 
отруєний газами. 

14. Джіммі Гіґґінс — (режисер Тасін): Джіммі. 

15. П’ять наречених: Лейзор, Иоселе. 

16. Атака: Німецький робітник Иоган. 

17. Приємного апетиту: Кухар-шеф. 

18. Зона — (звуковий фільм, режисер Купчинський): Грек 
Кізякатіс. 

Цей список ролей Амврозія Бучми досить неповний. 
Багато ролей, що вже забулися сьогодні, не далось відно¬ 
вити через загибель матеріялів з мандрівних часів Фран- 
ківського театру або тому, що матеріялів, — скажімо 
з галицького театру,— взагалі нема в УСРР. 


105 


І 






ЗМІСТ 


К. Буревій — А. Бучма. 9 

2и5аттеп£а55ип§. 33 

Репродукції. 39 

Список репродукцій.101 

Ролі Амврозія Бучми.103 


В- 


ЛЛЬЙ НАУКОВА 

4ЬЛІ0Ш(А ХЯУ 

Ч, ЗГО ЧАЗ- 


1ЛРЕ АИО УЮКК ОР ТНЕ ІГСКАІМАН 
АСТОК АМУКОЗІ ВІІСНМА ВУ К05Т ВЦ- 
КОУІ. РІВІЛВНЕКЗ: КУСН. КНАККІУД933. 
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